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序章	 
	 
1. 研究目的	 
	 かつて、世界を旅することに西欧の人々が夢中になっていた時代があった。彼らは 7 つの海を巡りな
がら、これまで目にしたことのない事物を目の当たりにし、それに触れ、心から驚き、そして、自分た
ちの知識を増やしていった。そして、開国したばかりの日本にも彼らは訪れ始めた。彼らは、日本とい
う島国に近づくにつれ、眼前に現れる小さな釣り船の得も言われぬ美しさや、空を眺めれば見えてくる
単独峰の霊山、富士山の雄大な姿に、これから体験する「異国」での出来事を想像し、大きな期待を抱
いたにちがいない。港に着けば、デコボコとした屋根の店がいくつも連なる通りがあり、店の前には、
手作りの工芸品が所狭しに並べられている。通りには、着物や羽織をひらひらとさせながら歩く小さな
女性たちや、ほぼ裸に近い姿で人力車を引く者たちの往来によって、活気が満ち溢れている。このよう
な、彼らの目からすれば「異国情緒」に溢れた明治初期の日本は、視覚的情報として主流であった、い
わゆる「横浜写真」によって他国に紹介され、グローブトロッター（＝世界旅行者）たちが目指す目的
地の一つとなったのである。英国人写真家ハーバート・ジョージ・ポンティング(Herbert George Ponting, 
1870−1935)もまたグローブトロッターであり、日本に魅了された数多くの写真家の一人であった。しか
し、彼が撮影した写真は横浜写真のように、たんにエキゾチシズムを煽るだけのものではない。それは、
近代化を積極的に取り入れながらも、日本の伝統文化を残しつつ、アンバランスで混沌とした 1900 年
代初頭の日本の姿をありのままに捉えていたのである。本研究では、このポンティングが撮影した写真
を扱い、彼の写真家としての美学を明らかにすると共に、日本に向けた彼の視点の特徴を浮き彫りにす
ることを目的としている。 
	 論者は、6 年前、横浜写真を調査している際中に、西洋風の本の形をしたある箱を見つけた。それは、
1904 年に出版された明治期の日本を写した 100 枚のステレオ写真群『立体鏡で見る日本』Japan through 
the Stereoscope であった1。その中から一枚のステレオ写真を取り上げ、早速、立体鏡に設置し覗いてみ
ると、白い煙と黒く荒々しい岩肌、そして半裸の男性の後ろ姿が印象的に写し出されていた。それは、
今日の 3D 映画に近いほどの臨場感溢れる画像であり、予想をはるかに超えた現実感のある描写に思わ
ず体を仰け反らせたほどであった。写真には、間欠泉からの蒸気が止むことなく吹き出し続け、その周
りには急峻な岩場が写し出されていた。この画像の裏には、詳細な解説と撮影者による感想も書かれて
いた。およそ 100 年前、今日の人々の想像を上回るほどに説得力に溢れた画像が、当時の人々の前に提
示されていたのである。ステレオ写真が持つこのような視覚的情報は、人々に計り知れぬほど大きな影
響を与えたにちがいない。 
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 このステレオ写真は、ポンティングによって撮影された作品であるが、一枚の写真画像としても十分
に作品となる要素を備えていると論者は考える。なぜなら、先述したステレオ写真では、白い煙を背景
に裸の男性の後ろ姿が撮影されており、白と黒という色の鮮やかな対比によって男性の姿が際立つ表現
がされていたからである。つまり、撮影者は、被写体をただ写しただけでなく、そこで安定した構図法
を用い、画像に豊かな濃淡を導き出していたのである。それは、撮影者が白黒写真の表現方法を熟知し、
的確に撮影機材を操作したことを示していた。また、ポンティングが撮影したステレオ写真以外の作品
を見てみると、アメリカで撮影した「カルフォルニアのラバ集め」は、あたかも鑑賞者がラバの息遣い
を感じられるほどに白い砂煙などを画像に取り入れてあり、実に迫力ある作品となっている。そして、
現在、鑑賞可能な「氷河の洞穴」などの南極で撮影された写真を見る限り、それは記録写真という範疇
には到底納まるものではないということがわかり、その場の環境や特徴を注意深く観察した上で、白黒
の濃淡を豊かに用いて、見事に写し出した彼の視点と撮影技術の高さがうかがえる。以上のことは、ス
テレオ写真や風景写真というように様々なジャンルを問うことなく写真を撮影していた彼には、写真家
として確固たる美学があったことを示していると考えられる。 
 
図 0.1.	 ポンティング「氷河の洞穴」1910–1912 年頃	 
	 
	 しかしながら、ポンティングが撮影した南極探検における写真や日本における写真など、その記録の
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数は膨大であるにも関わらず、ポンティングを写真家として取り上げて、彼の写真について詳細に分析
をおこなった研究は、現在のところ確認できていない。その理由としては、彼が常に、写真界における
ピクトリアリズムなどの様々な運動や議論とは異なった場所で独自に撮影活動を行っていたことが挙
げられる。また、彼が撮影した写真の著作権を出版社が保有していたことから、彼の写真を特定するこ
とが難しいという理由もあるだろう。そして、既に述べたように、ステレオ写真家という印象が強いと
いうことが考えられる。写真界では、ステレオ写真と芸術作品を同等のものとして扱うべきではないと
いう考え方が浸透しているのではないだろうか。その結果、ポンティングの写真家としての特徴や評価
などについての明確な答えは未だ得られていない。 
	 はたして、ステレオ写真を撮影することを選んだ写真家を芸術家と呼ぶことができるのだろうか。こ
の問題に対して、ポンティングが自らをカメラ・アーティストと呼んでいたこと、また、ステレオ写真
を一枚の写真画像として著書『逸楽の国、日本にて』に掲載したということには、一定の説得力が確か
にある。しかし、ステレオ写真というジャンルに限定せずに、ポンティングが撮影した様々な種類の写
真から、その表現方法と撮影技術、そして彼自身の洞察力を多角的に検証することで、より深くポンテ
ィングという写真家を理解することが可能になると考えられる。 
	 つまり、1900 年代初頭における日本を撮影した写真の研究が少ない中で、ポンティングの写真家とし
ての美学を明らかにし、彼の日本へ向けた視点を探ることは、横浜写真が衰退した 1900 年代に来日外
国人が見た日本についての見解の一端を明らかにすることにつがなると考えられる。それでは、まず初
めに、ポンティングの経歴について見ていこう。 
 
2. ポンティングの経歴	 
	 ポンティングは 1870 年 3 月 21 日にイギリスのウィルトシャー州で生まれ、銀行家の父と旧家出身の
母の裕福な家庭に 8 人兄弟の長男として育つ2。ウェリントン・ハウス・カレッジ（Wellington House College）
を卒業後、父と同じように銀行へ勤めるが、4 年で辞職する。1893 年にアメリカ、サンフランシスコへ
移住し、父からの支援で果樹園や金鉱への投資などを始める。1900 年、独学で写真術を身に付けたポン
ティングの写真は、セントルイスで国際博覧会が開催された際に、コダック社の展示会場に飾られた。
これを機に、写真家としての活動を本格的に開始する。ポンティングは、ステレオ写真の出版社である
アンダーウッド＆アンダーウッド社の撮影依頼を受けて 1900 年頃から数回にわたり、日本を含む各国
を訪れた。同時に雑誌『カントリー・ライフ』などへ自ら取材した記事と写真も掲載されている。ステ
レオ写真による世界各地の撮影が終わると、1910 年には、日本での体験を書いた『逸楽の国、日本にて』
が出版される3。この本が出版されたのは、ちょうどポンティングが南極大陸へ出発する直前だったこと
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もあり、大きな反響をよんだという4。しかし、本に掲載された日本人女性の写真と、彼女達について書
いたポンティングの文章に関しては、「ありきたりなものである」という批判も受けた5。その後、南極
探検隊の一員として、南極で写真や記録映画の撮影を行う。帰国後は、南極探検についての講演を行っ
たり、カメラの開発などの事業を始めたりしたが、失敗の連続であったという。その結果、借金が嵩み、
経済的に困窮する。晩年は、深刻な鬱病と病気にかかり、1935 年、ロンドンにて死亡する。 
	 ポンティングの同時代との関わりと同時代の世界、及び日本の動きについては、本論文の末尾に置か
れた年譜を随時参照していただきたい。 
図 0.2.	 南極大陸でのハーバート・ジョージ・ポンティング、1910 年	 
	 
3. ポンティングが撮影した写真について	 
	 ここで、現在確認できるポンティングが撮影した写真の総数、及びその内容について整理してみたい。	  
	 写真史家テリー・ベネット(Terry Bennett, 生没年不明)によれば、日本でポンティングが撮影し、刊行
された写真は、1000 枚以上になるという6。たとえば、彼の作品は、写真集、ステレオ写真群、そして
雑誌など様々な媒体で発表されてきた。 
	 まず、ポンティング自身の写真集には、『富士山』Fuji–san (1905)と『日本研究』Japanese Studies(1906)
があり、『富士山』には 25 枚、そして『日本研究』には 56 枚の写真が収められている。『富士山』は、
初めて出版した彼自身の写真集であり、富士山という一つの被写体を様々な角度から観察し表現したも
のである。他方、『日本研究』は、彼が撮影した日本の自然や人々の生活など、幅広いテーマの写真を
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バランスよく収めた写真集となっている。これらの写真集は、当時、日本で最先端の写真製版技術を持
っていた小川一真出版社から、コロタイプと呼ばれる写真印刷技術を用いて製作されたものであった7。
コロタイプは、特に美術品などを記録する際に、その品質を損ねないために用いられた技術であること
から、ポンティングの写真集がお土産用としてではなく、芸術作品として捉えられていたと考えること
が可能だろう。 
	 また、ステレオ写真家として知られていたポンティングは、1901 年から 1906 年の間に、複数のステ
レオ写真出版社から撮影依頼を受けて日本を訪れていた。まず、1901 年、H.C.ホワイト・カンパニー(H.C. 
White Company)からの依頼によって初めて来日し、数百枚にも及ぶ写真を撮影したという。そのうち 200
枚が『日本の風景』View of Japan として出版された8。1903 年には、アンダーウッド＆アンダーウッド
社から依頼を受けて再び来日し、その際に新たに撮影した 92 枚の写真が『立体鏡で見る日本』として
1904 年に刊行されたのである9。1905 年から 1907 年には、再び H.C.ホワイト・カンパニーから日露戦
争を撮影した写真を含めた写真群を製作するように依頼され、255 枚のステレオ写真群が後に刊行され
た10。 
	 このようにポンティングは、ステレオ写真や風景写真の撮影を行っていたが、それらの撮影と平行し
て、雑誌記事に掲載するための撮影取材も行っていた。たとえば、英国雑誌『カントリ ・ーライフ』Country 
Life には 20 枚、そしてアメリカの雑誌『ザ・ワールズ・ワーク』The World’s Work には 6 枚の合計 26
枚の写真が雑誌に掲載されたことが明らかになっている。しかし、ポンティングの著書『逸楽の国	 日
本にて』In Lotus-Land Japan (1910)には、上記で述べた 2 つの雑誌出版社以外の名前も挙げられているこ
とから、26 枚以上の写真が様々な雑誌に掲載されていたと言えるだろう。すでに述べたように、ポンテ
ィングが撮影した写真の著作権を出版社が保有しているために、正確な枚数は確認できていない。しか
し、上記で言及したように、ステレオ写真群、写真集、そして雑誌などの媒体によって発表されたポン
ティングの写真だけでも、およそ 700 枚以上となり、アーノルドが指摘するように少なくとも 1000 枚
以上の写真が存在しているということは間違いないだろう。 
	 さらにこの写真家は、1910 年から南極でも撮影を行っていた。南極で彼が撮影した写真は、現在、ス
コット南極研究所(Scott Polar Research Institute)の「ハーバート・ポンティングの南極写真コレクション」
(The Antarctic photographs of Herbert Ponting)に所蔵されており、その数は 1700 枚以上になるという11。『南
極写真 1910–1916––スコット、モーソン、そしてシャクルトンの探検隊』Antarctic Photographs, 1910-1916: 
Scott, Mawson and Shackleton Expeditions (1979)にはそれらの写真のうち 23 枚が収められている12。 
	 次に日本や南極以外で撮影された写真を見てみたい。彼は、アジア、ヨーロッパ、そしてアメリカな
ど様々な国も訪れており、それらの地域で撮影された写真は、『ハーバード・ポンティング––新たな世
 6 
界』The Photographer of the World:Herbert Ponting (1971)や『世界の写真家––ハーバート・ポンティング伝』
The Photographer of the World:Herbert Ponting (1969)の中で確認することができる13。『ハーバート・ポン
ティング伝』の後半部分のおよそ 60 ページには、合計 77 枚の写真が掲載されているが、それらの作品
は、『新たな世界』に収められた作品とほぼ重複している。そこで、ここでは、『新たな世界』を中心
にポンティングの写真を整理してみよう。『新たな世界』に掲載された合計 120 枚の作品は、「風景写
真」、「動物」、「寺や宮殿」、「人々と彼らの生活」そして「顔」というようにそれぞれ章ごとに作
品が区分されている。たとえば、「風景写真」の章には合計 24 枚あり、そのうち、ヒマラヤ、アルプ
ス、マッターホルン、そして富士山を被写体とした画像が 12 枚、さらに南極で撮影した写真が 12 枚掲
載されている。加えて、この写真集に収められた富士山の写真は、そのほとんどが『富士山』に収めら
れた作品でもある。このことから、アーノルドは、ポンティングがもっとも好んでいた作品、または代
表的な作品を中心に写真集『新たな世界』を編集したといっても過言ではないだろう。さらに「人々と
彼らの生活」の章に収められた 20 枚の画像のうち、12 枚が日本人を撮影した写真となっており、他の
国で撮影した写真と比べて日本人を被写体とした写真は圧倒的に多い。また「顔」の章では、27 枚の写
真が載せられており、その大半がポートレイトとなっているが、胸上を中心とした肖像写真は、南極探
検に参加した隊員と七宝作家並河靖之の二人だけとなっている。南極や日本というポンティングにとっ
ても最も思い入れが深かったと考えられる場所で撮影された肖像写真には、被写体となった人物に対す
る表現方法にも差異があった可能性を示唆しているのではないだろうか。 
	 ここまでポンティングが撮影した写真を整理してきたが、日本以外でポンティングが撮影した写真は、
南極の写真を含めて少なくとも 2000 枚以上になると考えられる。これらを日本で撮影された写真と合
わせれば、ポンティングがその生涯で撮影した写真の総数は、4000 枚以上にも及ぶと思われる。今回は、
現存する全ての写真を確認できたわけでないが、論者自身は、実際に、500 枚近くの写真を見て、その
中の 5 分の 3 を分析対象として選択した。本論では、それらのポンティングが撮影した写真のなかから
代表的な 28 枚の写真を扱うこととする。それらは、彼自身の写真集やステレオ写真群、そして雑誌記
事の様に撮影時のテーマが明確になっている作品であり、課題が明確な作品を選ぶことで、一定の規則
性を保ちながら分析を行うことが可能になると論者は考える。 
	 
4. 先行研究	 
	 次に先行研究について見ていこう。ポンティングが日本で撮影した写真を詳細に分析した先行研究は
現在見つかっていない。しかし、ポンティングが日本で撮影した写真について言及している研究では、
関礼子(2012)がある14。関は、江戸時代に日本国内の移動を支えた「街道」の普及について言及していく
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なかで、写真家ベアト(Felix Beato, 1832–1909)と写真家スティルフリード(Baron Raimund von Stillfried, 
1839–1911)が撮影した東海道の写真を補足資料として提示している。そして、明治時代に日本が観光地
化されていく様子を考察する上で、ベアトやスティルフリードと同様に写真家だったポンティングにつ
いては、日本にある自然や風土、日本人の仕草や芸術性について、全てが観光の対象となり、外国人を
魅了するものが多岐にわたっていたことをポンティングは表したと評価している15。しかし、関は、ポ
ンティングを写真家としてではなく、むしろ紀行文を書いた来日外国人として扱っているように思われ
る。なぜならば、ポンティングはアメリカ人ジャーナリスト、シドモアらとともに紹介されており、ま
た彼の写真について詳細な言及はされていないからである。 
	 ポンティングを取り上げた文献については、すでに述べたようにアーノルドによって書かれた伝記
『世界の写真家––ハーバード・ポンティング伝』や彼の写真をまとめた写真集『ハーバード・ポンティ
ング––新たな世界』がある。アーノルドがポンティングの伝記を書くことになった背景には、ポンティ
ングが南極で初めて写真や記録映画を撮影した重要な写真家であるにもかかわらず、それまでポンティ
ングという写真家についてはほとんど知られておらず、また彼の伝記が書かれていなかったためであっ
たという16。『ハーバート・ポンティング伝』は、彼の家族構成や歴史、アメリカでの生活、ポンティ
ング自身の著書『逸楽の国、日本にて』、南極大陸探検、晩年の生活について、知人へのインタービュ
ーや書簡を交えながら 100 ページほどにわたり書かれている。また、『逸楽の国	 日本にて』について
アーノルドは、多くの写真とともに日本での体験を紹介したことで、出版当時、高い評価を得ていたと
指摘している17。 
	 1969 年、アーノルドは、ポンティングの伝記を出版すると、その 6 年後の 1975 年にポンティングの
写真集『新たな世界』を出版した。先述したように、『新たな世界』には、120 枚の作品が収められ、
その中には、日本を題材とした 37 枚の写真も含まれていた。アーノルドが書いたポンティングの伝記
と写真集を見ていくと、彼自身がポンティングの写真家としての人生を、日本、南極、それ以外の外国
というように 3 つの時期に区分していたと考えられる。さらに、アーノルドは、特に南極時代がポンテ
ィングの写真家としての集大成であったと捉えていたのではないだろうか。確かに彼は、日本でポンテ
ィングが撮影した写真も数多く取り上げている。しかし、それらの多くは、彼の著書『逸楽の国、日本
にて』に掲載された写真であり、ポンティングが撮影したステレオ写真や雑誌に掲載された写真などを
包括的に取り上げて、彼の日本観を探るまでには至っていない。 
	 このように関やアーノルドによって取り上げられたポンティングの著書『逸楽の国、日本にて』は、
長岡祥三によって『英国特派員の明治紀行』(1998)として邦訳されている18。訳者によれば、この著書は、
明治期に書かれた多くの旅行記とは異なり、著者自身の経験が鮮やかに表現され、さらに彼自身が撮影
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した写真も数多く含まれた独創性のある紀行文となっているという19。実際に、『逸楽の国	 日本にて』
の原書は、300 ページを超えており、彼が撮影した 107 枚の写真は、それぞれ一ページを全て使って掲
載されている。視覚的情報の豊富なポンティングの著書は、それまで邦訳されてきた明治期の紀行文と
は異なり、来日外国人が見た日本を鮮やかに提示したということができるだろう。 
	 日本の写真史について書かれたベネットの著書『日本の写真	 1853–1912』Photography in Japan:1853–
1912 (2006)には、ポンティングについての記述を確認することができる20。この著作によれば、ポンテ
ィングが来日した 1900 年代は、日本人写真家が日本の写真界を牽引し始めた時期とされている。同じ
くベネットによる『古い日本の写真——収集家のための案内書』Old Japanese Photographs: Collector’s Data 
Guide (2006)は、日本を撮影した写真集、出版社、写真家についてまとめており、『日本の写真	 1853–1912』
よりも出版社や写真集について詳しい記述が為されていた21。この本では、『立体鏡で見る日本』につい
ての評価、そしてポンティングが撮影を依頼された経緯が明らかになっている。加えて、ポンティング
のステレオ写真の一部は、『Nippon 明治の日本を旅する』の中で紹介され、実際にステレオグラスを用
いて写真の立体感を体験することが可能となっている22。 
	 以上のように、ポンティングの伝記、写真集、邦訳本、そして関の研究を見てきた結果、確かにポン
ティングが日本を訪れ、日本に対する独自の視点を持っていたということは示唆されてきたが、アーノ
ルドは、南極大陸で撮影をする写真家になるまでの過程の一つとしてポンティングの日本での活動を捉
えている傾向があり、関は、写真家という側面よりも『逸楽の国	 日本にて』の著者という側面に重点
を置いていたと論者は考える。そのために、関の場合は、写真の主題のみの言及にとどまっており、写
真自体の詳しい考察・分析は為されていない。また、斎藤（2004）や佐藤（2011）の研究のように 1890
年代まで流行していた横浜写真についての研究はあるものの、それ以降 1900 年代に来日外国人によっ
て撮影された日本の写真について詳細に考察を行った研究は管見の限り見つかっていない23。このこと
は、ポンティングという写真家が 1900 年代に日本のイメージを提供する役割を担っていたものの、写
真家としての正当な評価が行われていないことを意味している。ということは、写真史におけるこの空
隙を埋めるために、ポンティングの業績を詳細に検討していくことは、大きな意味を持つことになるだ
ろう。 
 
5. 研究方法と構成	 
	 本研究では、先に述べたように、ポンティングの写真家としての美学を明らかにし、その上で日本に
ついての彼の見解を分析することを目的としている。そのために本稿は、2 部構成とし、第 1 部におい
ては、ポンティングの美学について分析し、写真家としての特徴を浮かび上がらせる。続いて、第 1 部
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の結果を踏まえた上で、第 2 部において、ポンティングが日本で撮影した写真の分析を行い、彼の視点
の特徴を明らかにする。 
	 研究資料として依拠するのは、ステレオ写真群『立体鏡で見る日本』、写真集『富士山』のような写
真集•写真群に加え、ポンティング自身の著書『逸楽の国	 日本にて』の他、『カントリー・ライフ』、『ザ
•ワールズ•ワーク』などの雑誌に用いられた写真や記事である。また、これら研究対象とする資料は、
長崎大学付属図書館の「幕末・明治期日本古写真コレクション」、ハーバード•カレッジの「日本古写
真コレクション」、国会図書館、及び横浜開港資料館から収集した。 
	 研究方法としては、時代背景を整理するために、写真が撮影された当時の様子が書かれた文献と、ポ
ンティングが来日する際に参考にしたと考えられる先人たちによって書かれた体験記や旅行案内の内
容を考慮し、随時参照していく。写真分析では、ポンティングの写真家としての活動に関係する時代背
景を丁寧に見ていき、それらを整理する。そして特に表現技法、被写体選択、写真運動という 3 つの観
点から彼の写真を分析する。具体的な構成は、以下のようになる。 
	 第 1 部は、第 1 章から第 3 章までとし、ここではポンティングの美学を扱う。 
	 まず、第 1 章「ポンティングの美意識の基盤」では、被写体選択、すなわち写真家が撮影する対象物、
その構図及び表現と、美的範疇であるピクチャレスクと崇高に着目する。そして絵画などの美術に用い
られる黄金分割などの構図法による被写体の配置と構成、そして光を用いた表現を基準として、ポンテ
ィングの美に対する意識を明らかにする。その際に、記録性を重視した写真家オサリヴァン、構図のピ
クチャレスク性を重視した写真家ベアト、そして自然の写真を芸術というレベルまで押し上げた写真家
アダムスらと照らし合わせていく。	 
	 第 2 章「表現に対するポンティングの姿勢」では、絵画を模倣せず、被写体を鮮明で詳細に再現し、
現実を正確に記録することを基礎としている写真を指すストレート・フォトグラフィー(Straight 
Photography)に着目していく。ストレート・フォトグラフィーとは、1880 年代半ばからヨーロッパにお
いて活発になっていた、写真を芸術として社会に認めさせるための運動ピクトリアリズム(Pictorialism)
を経て行き着いた写真スタイルである。ここでは、1900 年代に入り、興味の対象の変化をきっかけとし
てソフト・フォーカスからストレート・フォトグラフィーへと転向した写真家スティーグリッツの活動
と照らし合わせながら、ポンティングの写真を分析していく。 
	 第 3 章「写真の可能性と限界」では、ポンティングの『富士山』に見られる光や陰影という写真特有
の描写力を生かした表現に着目する。その際に、北斎の浮世絵『富嶽三十六景』と照らし合わせ、ポン
ティングがいかに写真の表現の可能性を生かしながら独自の表現をしようと試みたのかということに
ついて検討していく。彼が撮影した写真には、北斎が浮世絵に用いた表現と主題に類似点がある。しか
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し、この写真家は北斎をただ模倣したわけでなく、彼は、北斎からヒントを得て写真独自の表現を模索
していたことを示していく。 
	 以上、ここまでが第 1 部である。以下、第 2 部「ポンティングが捉えた日本」は、個々の被写体につ
いての分析である。 
	 第 4 章「ポンティングが捉えた自然」では、彼独自の視点と被写体の提示方法を浮き彫りにする。そ
の際に、英国公使夫人であり作家であったフレイザーの文章と、ポンティングの撮影した写真によって
構成された富士をテーマとした記事「聖なる日本の山」“The Sacred Mountain of Japan”を扱う。フレイザ
ーと対比させることで、ポンティングが考える写真家としての使命が明らかになるだろう。 
	 第 5 章「ポンティングが捉えた町並み」では、流動性のある通りへの着眼点について見ていく。ここ
ではステレオ写真群『立体鏡で見る日本』を扱い、ステレオ写真家シュトロマイヤー(Henry Shtrohmeyer, 
生没年不明)が撮影した写真と対比させる。そして、ポンティングは時間の流れの中の「一瞬の動き」に
着目し、カメラによって客観的に、人々の日常における「細部」を捉えていたことを明らかにする。そ
の際に、日常の細部を捉えたポンティングの技法をより詳しく考察するために、写真家マイブリッジに
よる動態写真の実験と、ベンヤミンの写真論と照らし合わせながら「視覚における無意識」について考
える。 
	 第 6 章「ポンティングが捉えた工芸職人」では、日本の工芸職人に対するポンティングの独自の視点
と被写体の解釈を明らかにするために、アーツ・アンド・クラフツ運動や、ドレッサーにおけるジャポ
ニスム及び彼の思想に影響を受けていたと考えられるシドモアの記述や絵と照らし合わせてく。そして、
ポンティングは、先人たちと同じように日本や日本人に対する珍しさに目を向けながらも、職人の緻密
な技や、美に対する貪欲な精神に着目したこと明らかにする。 
	 以上のように分析を行うことで、本論文は、これまで光を当てられることがほとんどなかったポンテ
ィングの写真家としての再評価を試みる。そして、彼が捉えた日本の特徴を明らかにすることで、1900
年代に他国に紹介された日本に対する彼の見解を明らかにし、横浜写真以降の日本を写した写真史にお
ける空隙を埋めることを試みる。 
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第１部	 ポンティングの美学	 
第１章	 ポンティングの美意識の基盤	 
——崇高とピクチャレスク——	 
	 
はじめに	 
	 ポンティングは、1901 年から、日本やヨーロッパ、そして 1910 年には、南極までも訪れ、多くの作
品を残している。しかし、今日、彼が写真史の中で扱われることはあまりない。それはおそらく彼がス
テレオ写真を数多く撮影していたこと、また写真の芸術性についての議論に一切参加しなかったことが
その要因なのではないだろうか。	 
	 現在確認できるポンティングが撮影した写真を見ていくと、それらは、構図法などを基準として、記
録性の高い写真、記録性と芸術性の混在する写真、そして芸術性の高い写真の 3 種類に分けられる。こ
こで言う「記録性」とは、目の前にある風景を適確に撮影することを指し、「芸術性」とは、絵画など
の作品に確認できる黄金分割などの構図法を工夫し、鑑賞者の心情を揺さぶるものを指す。ポンティン
グの作品には、このような被写体を記録すること、そして被写体に惹かれ自分の作品として表現しよう
とする 2 つの撮影姿勢があったと思われる。記録性の高い写真を撮影したことの理由としては、以下の
ことが考えられる。すなわち、ポンティングほど様々な国を訪れる機会を得ようとするのならば、それ
なりの経済的なサポートが必要であったにちがいなく、恐らくそのことが、彼が記録性の高い写真を撮
影することの主要な原因になった、ということだ。他方、ポンティングの芸術性の高い作品には、鑑賞
者の想像力を刺激し、被写体の内的感情や、時間の経過までもが一枚の写真のなかで表現されている様
子が窺え、記録性の高い写真とは性格がかなり異なっているように思われる。特に、風景写真には、ピ
クチャレスクと崇高な自然を撮影したものが顕著に見られる。ピクチャレスクや崇高とは、18 世紀に風
景の題材として注目されるようになった美的カテゴリーであった24。この、本来絵画の表現として使わ
れた崇高とピクチャレスクという言葉は、写真界にも浸透していたと思われる。たとえば、崇高につい
ては、19 世紀初頭になるとアメリカの西部の自然を表現するための言葉としても用いられるようになっ
ていた。 
	 特にアメリカでは、19 世紀の中葉、写真家たちが南北戦争や西部開拓事業に参加し、ヨーロッパとは
異なったアメリカ大陸の自然に目を向けるようになっていた。たとえば、ティモシー•オサリヴァン
(Timothy O’Sullivan, 1840–1882)もまた、大陸の自然を正確に伝えることを目的とし記録した代表的な探
検写真家であった25。オサリヴァンのように多くの写真家たちが、崇高という言葉に置き換えられるよ
うなアメリカ独自の自然を対象物として撮影することに熱中したのである26。 
	 同じ頃、日本では、外国人の職業写真家たちがピクチャレスクな日本の風景——生い茂った木々の間に
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S 字の道や川が流れる風景——を撮影していた。横浜写真の創設者と言われるイタリア系イギリス人フェ
リックス・ベアト(Felix Beato,1832–1909)が日本を訪れたのは、1863 年頃であった27。彼の写真は、ピク
チャレスクな風景を被写体とし、それを際立たせるという特徴があると指摘されることがしばしばある。
1860 年代における日本のイメージとは、ベアトのような職業写真家たちの目によって選び出されたピク
チャレスクな風景だったと考えることができるだろう。 
	 1900 年代に来日したポンティングは、オサリヴァンのように記録性の高い写真も撮影しているが、彼
には被写体が持っている臨場感を写し出そうとする姿勢がオサリヴァン以上にあった。さらに芸術性の
高い作品では、急速にそして確実に迫りくる嵐がもたらす緊迫感を被写体としており、そのような場合、
雲の動きだけでなく、画角に収められたすべての被写体の配置、光、色の濃淡などをポンティングは綿
密に計算して表現していた。このことは、ポンティングが構図などの基本的な表現技法を身につけた上
で、形式的な側面のみに頼らず対象物を表していたことを示唆している。それは、ベアトのような先人
たちが写した日本の風景とは全く異なる特徴であった。 
	 このようなポンティングの被写体選択、すなわち、写真家が撮影をする対象物、その構図、及び表現
の傾向は、南極で撮影された写真においてさらに顕著になっていく。そして、彼が南極で撮影した写真
には、写真家アンセル•アダムス(Ansel Adams, 1902–1984)によって到達された芸術性の高い作品——それ
は、「崇高」とまで呼ばれる——に比肩するほどの技術によって表現される自然の風景が提示されること
となった。 
	 ポンティングは、絵画においてしばしば用いられた黄金分割という構図を大胆に利用し、レンズに入
り込む光を調整するために撮影機材を操作することにより被写体がもたらす雰囲気までも鮮やかに表
現していた。たしかにポンティングは記録性の高い写真も数多く撮影している。しかし、彼は、写真が
もつ記録性についてのみに着目していたわけではなかった。そこで、本章ではポンティングの美意識に
ついて論じるために、オサリヴァン、ベアト、アダムスの写真と照らし合わせ、彼の写真の特徴を明ら
かにしていく。そのための手続きとして、まずは、写真家の紹介、構図法の一つの例として黄金分割法、
風景の題材である崇高とピクチャレスクについて整理し理解を深めていく。 
	 
1. 略歴	 
1.1. オサリヴァン：崇高を記録した写真家	 
	 まず、写真家オサリヴァンの略歴から見ていこう。彼は、アイルランドで生まれ、両親とともに 2 歳
の時にアメリカに移住した28。17歳の時、ニューヨークの肖像写真家マシュー•ブレイディ(Matthew Brady, 
1822–1896)に師事する。1861 年には、南北戦争に参加し、記録を目的とした撮影を開始する。当時、ブ
レイディは、アメリカで最もよく知られた写真家であったこともあり、彼の門下生として撮影をしてい
 13 
た若い写真家たちは、ブレイディの意向により、出来上がった写真には全てブレイディによる撮影であ
ると記さなければならなかったという29。オサリヴァンは、のちにブレイディのもとを離れ、政府によ
る地質調査のための正式な写真家として雇われた。 
	 1867 年から、オサリヴァンは、地質学者クラレンス•リバース•キング(Clarence Rivers King, 1842–1901)
をはじめとする様々な踏査団に加わり、まだ白人が足を踏み入れていない未開の地であったアメリカ西
部の自然を撮影していく。彼の写真は、それまで曖昧にしか知られていなかったアメリカ西部の真実を
伝えることにつながったと言われている30。その後、1882 年に、42 歳で死亡している。 
	 
1.2. ベアト：ピクチャレスクを構図によって表現した写真家	 
	 続いて写真家ベアトについて見てみたい。ベアトは、かつてヴェネツィアの植民地で当時イギリス領
であったコルフ島で生まれた31。ベアトが誕生したコルフ島には複雑な政治的背景があったが、ベアト
自身は、ヴェネツィア系市民の血統に属したイギリス領となった元ヴェネツィア領民であり、生まれな
がらにしてイギリス国籍であったという。 
	 ベアトが写真家として本格的に活動を始めたのは、クリミア戦争の際に報道写真家として派遣された
時であった。その後、彼は、兄アントニオとともにインドを訪れ、1860 年には、兄を残し、第二次アヘ
ン戦争中の中国へ渡る。そこで『絵入りロンドンニュース』(Illustrated London News)と契約を結んでい
たイギリス人画家チャールズ・ワーグマン(Charles Wirgman, 1832–1891)と知り合う。1961 年にワーグマ
ンが横浜に到着するとベアトも後に続き、共同でスタジオを開設することとなる。ベアトの正確な来日
時期は特定できていないが、1863 年までには横浜に定住し始めたと言われている32。そして、1877 年に
は写真家という仕事からは身をひき、ネガもスタジオも売却している。 
	 ベアトが横浜で外国人を相手に日本の風俗、風景を撮影しアルバムとして販売したということは、今
日、横浜写真と呼ばれるお土産用写真の基礎となった33。このような経歴を持つベアトによって撮影さ
れた数々の写真は、決して優れているとは言えない当時の写真技術から考えても、一般には高い評価を
得ている。 
	 
1.3. アダムス：「崇高」なるものを撮影し芸術性の高い作品を残した写真家	 
	 最後に写真家アダムスの略歴を確認しよう。アダムスは、サンフランシスコで生まれた34。14 歳の時、
ヨセミテ国立公園に家族とともに訪れ、その際にコダック社から販売されていたブラウニーというカメ
ラを手にすると、その後、毎年のようにヨセミテ国立公園において自然の景観を撮影するようになる。
15 歳から、フィルムの現像と焼きを行う暗室で働き始め、そこで現像段階における様々な技術を取得す
る。しかし当時、彼は、ピアニストになる夢をもっていたという。 
	 28 歳の時、アダムスは、画家ジョージア•オキーフ(Georgia O’Keeffe, 1887–1986)や写真家ポール•スト
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ランド(Paul Strand, 1890–1976)と共通の友人を経て知り合う35。その際にストランドのネガティブを見て、
写真家として生きていくことを決めたという。1932 年、アダムスは f/64 というグループを創設し、ネガ
ティブに手を加えないストレート•フォトグラフィー(Straight Photography)を推進していく。また、ゾー
ンシステム(Zone System)という写真技法を考案し広めたことでも知られている。アダムスによると、ゾ
ーンシステムとは、露出と現像を理解し、最終的に得る画像における濃淡の表現などを先に想定するた
めの技法であるとという36。このような撮影技法を用いたアダムスの代表的な作品には、主にヨセミテ
国立公園やロッキー山脈などの山岳写真がある。1984 年、癌のためアダムスは死亡している。 
	 
2. 先行研究	 
2.1. 風景の題材としての崇高とピクチャレスクについて	 
	 ポンティングの美意識を調べるために、風景の題材である崇高とピクチャレスクについての先行研究
を確認しておこう。 
	 「ピクチャレスク」については、18 世紀の画家で理論家のギルピンとプライスの論を中心にその概念
が定着していった。まずギルピンによれば、ピクチャレスクとは、画家の目によって発見された自然景
観であり、険しさという特徴を持つと考えられていた37。このギルピンの考えたピクチャレスクという
概念について、プライスが、自然の中に存在する「美」、「崇高」と並ぶべき三つ目の美的カテゴリーで
あると主張したことが知られている38。現代では、利光と安西が、ピクチャレスクとは、英国の田舎の
風景美を示す概念であったと指摘し、その結果、特に利光がアメリカ大陸では崇高ほどピクチャレスク
が普及することはなかったと考察している39。さらに安西は、ピクチャレスクの概念は、絵画と自然の
両方への見方を改善し合い、そうすることで人々の自然への見解をより優れたものに導いたと分析して
いる40。今日では、このように、ピクチャレスクは特に英国の田舎に見出された風景の特徴ではあった
ものの、そのように風景における美の種類を明確に区分したことによって、人々の自然や芸術に対する
感性をさらに高めることとなったという見解が示されている41。 
	 他方、「崇高」という概念は古来多くの思想家を刺激してきた。とりわけ 18 世紀には、イギリスのバ
ーク、ドイツのカントのように当時を代表する優れた思想家がその特徴と概念について論じていた。バ
ークによれば、崇高とは、巨大で、ごつごつとし、陰鬱で、直線と急な角度の変化という要素を含んで
おり、美が精神にもたらす緩和状態に緊張を与える要素をもっていると考えられていた42。他方カント
は、それを二つのタイプに分類する。それは、雷雲、暴風、大瀑布などが示す「力学的崇高」と、銀河
系の星の数、ピラミッドの大きさなどが示す「数学的崇高」であるが、それらは人々の精神活動を指す
ものであるカントは考えた43。バークとカントが考える「崇高な自然」の特徴はほぼ共通しているが、
崇高という概念の所在については、二人は異なった意見を持っていた。一方のバークが、崇高を人々の
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精神状態に「緊張感」を与える対象に存在するとしたことに対して、他方のカントは崇高を鑑賞者自身
の内部に存在するものであるとした44。このことから、今日では、バークの考える崇高は、景観の中に
存在するものであり、カントの考える崇高とは、人間が抱いた崇高という感情が、目の前にある対象物
に置き換えられたものであるという解釈が為されている45。このような思想家たちが考えた崇高の概念
は、のちの画家だけでなく写真家にも受け継がれていると言えるだろう（バークとカントを含め、この
問題については４で再び取り上げる）。 
	 
2.2. 写真家について	 
	 次にポンティングのように崇高やピクチャレスクを題材とした写真家オサリヴァン、ベアト、アダム
スの先行研究を見ていこう。 
	 西部開拓時代に踏査隊に参加した写真家オサリヴァンについては、アメリカで撮影された多くの写真
を研究しているアラン・トラクテンバーグ(Alan Trachtenberg)が『アメリカ写真を読む』の中で言及して
いる。そのなかで、彼は、オサリヴァンがブレイディから写真技術を学んだことや、南北戦争で写真を
撮影したことが、ありのままを写し出すことへの使命感を強くさせたとトラクテンバーグは考えている。
さらに、オサリヴァンが写真術を職人的技術だと考えていたと指摘している46。つまり、作品は技芸の
結果であり、常に向上心をもって作品を作り、技術を高めることは写真家として当然のことであるとい
うことを意味していたことになる47。そして、オサリヴァンの写真には、崇高な自然を被写体として、
その被写体とともに撮影機材が写っていることが多く、それらが、風景のなかで大きさを正確に伝える
役割を果たし、また、写真家が実際にその場所にいたことを証明するための手段でもあったのではない
かとトラクテンバーグは分析している48。 
	 次に、ベアトについては、佐藤守弘が『トポグラフィの日本近代』のなかでピクチャレスクな日本の
風景を撮影した写真家であると言及している49。佐藤は、ベアトが日本で撮影した写真の被写体と構図
に特に着目した。ベアトが選んだ被写体には険しさという要素があり、曲がりくねった川を画像の中央
に取り入れ、左右非対称な構図を作り出す傾向があったと佐藤は述べている。また、このような構図は
鑑賞者の視点を写真に写る風景の奥へと導き、ギルピンが提示するピクチャレスクな絵によく用いられ
ていた方法と類似していると佐藤は分析することにより、ベアトの写真が持つ特徴を明確に取り出して
いる。 
	 そして、アダムスについては、ジョージア•オキーフ美術館の館長であるキングと美術史家ホワイテ
ィングが取り上げている50。キングは、アダムスとオキーフが友人として長く交流をもっていたことと、
共にヨセミテ渓谷に創作活動へ行ったことについて触れている。そして、二人は、野性的自然の崇高を
表現し、自然界を深く愛した 20 世紀の代表的な芸術家であったと考察した51。また、ホワイティングも、
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アダムスを、アメリカ西部の自然に崇高を見出した写真家であると評価している52。 
	 以上の先行研究からは、1860 年代から 1900 年代にかけて写真界では、崇高な自然やピクチャレスク
な風景を被写体として、記録性を重視した写真家たちと、カメラが本来持つ描写力を生かそうとする写
真家たちが存在していたということが確認できた。そして、18 世紀以降に現れた写真家たちもまた、ピ
クチャレスクや崇高という風景の題材をいかにすれば表現することができるのかと問いかけ、様々な試
みを続けていたことが分かるだろう。 
	 
3. ポンティングの美意識：黄金分割を例として	 
	 ここで、先に述べたようにポンティングの作品を芸術性と記録性に分類するための指標として、構図
法についての説明しておこう。なぜならば、絵画と同様に写真においても美や芸術性とは、美しくバラ
ンスのとれた構図があって始めて成り立つと論者は考えるからである。また、写真家が撮影する対象物
をどのように見せるかを予め厳密に考えることなしには、構図の安定感を得ることは難しい。ここでは、
構図法の一つの例として、まずは黄金分割を扱ってみたい。以下に、基本的な黄金分割の解説図を載せ
る。 
図 1.1.	 黄金分割点	 
	 
	 黄金分割は、もっとも理想的な美の比率であると言われている53。そして、縦横が 1:1.618…となる比
を黄金比と呼ぶ54。上記の黄金分割点の求め方を示す図を見てみよう。正確に黄金比を求めるためには、
より複雑な計算が必要になるが、写真家が撮影の際に目安とする黄金比は略式的な場合が多いために、
ここでは上記の手法で黄金比を導き出している。この長方形の縦と横の比は、2:3 である。図 1.1 のよう
にその長方形の中に線を引いて現れた交点 A、B、C、D が、黄金分割点とよばれる点となる。一般的に
この分割点のうちのいずれかに被写体や色の変化などを配置することで、画像に安定感がでて、人が最
も美しいと感じる構図になると言われている。また、この黄金分割の場合も三分割などと同じように、
ただ、分割点に被写体を置くだけではなく、斜めの線などを利用することで、より豊な表現を導き出す
ことが可能になる。では、実際に以下で、絵画的に評価の高い二人の画家の作品を扱い、黄金比、黄金
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分割というものが彼らの作品の中でいかに重要な意義をもっているのかを確認してみよう。 
	 
3.1. クールベの構図を指標として：風景	 
	 19 世紀フランスの画家ギュスターヴ•クールベ(Gustave Courbet, 1819–1877)は、写実派の創設者と呼ば
れている55。彼は、見たものをありのままに描くことに価値を見出した画家であった。そして、彼の作
品には、計画的な構図と被写体の配置を確認することができる。ここではクールベが写実派として評価
されるようになった 1860 年以降に描かれた作品「波」を取り上げて、ポンティングの初期の作品「サ
ンフランシスコ湾」と照らし合わせながら黄金分割について確認していく。 
	 クールベが描いた「波」は、1870 年頃の作品とされている56。そして、ポンティングの最初に発表し
た写真「サンフランシスコ湾」は、1900 年の作品である。同じ海という題材のなかで、クールベもポン
ティングも被写体として選んだ対象物に違いはあるものの、黄金分割を用いた様子が確認できる。黄金
分割を用いることで、クールベは、一瞬に消える波の力強い動きを描き出し、ポンティングは穏やかな
ヨットの動きを表現した。 
	 図 1.2 と図 1.3 では、a、b、c、d と A、B、C、D が黄金分割点となっていることがわかるだろう。す
でに述べたように、分割点の一つに被写体を配置することで、画像に安定感が出て、美しい構図がつく
られる。ここで、クールベの作品を見てみると、d の部分に白い波しぶきが描かれ、ポンティングの写
真の D の部分には、ヨットが配置されている。 
 
図 1.2.	 クールベ「波」1870 年頃	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図 1.3.	 ポンティング「サンフランシスコ湾」1910 年	 
 
	 クールベの d には、白い波しぶきが勢いよく砕けていく様子が確認でき、a では、さらに連鎖的に打
ち寄せる波が立ち上がっている。a から d にかけては、波の動きがもっとも激しくなっている様子がわ
かるだろう。他方、ポンティングの D には大きなヨットが帆を上げずに浮かんでおり、A 付近にあるも
う一艘のヨットは帆先を正面に向けている。クールベの場合は、明らかに a と d の 2 点にわたり波の連
鎖が描かれ、ポンティングの場合には、D におけるヨットとヨットの進行方向を示すように A にも一艘
のヨットが配置されたのである。これらの作品に共通して言えることは、2 つの分割点を結ぶようにし
て、動きが表現されていることである。 
	 つぎに黄金分割における水面を見てみたい。クールベの作品では、e から f の線を境として、画像が
空を占める雲と海を覆う波に二分割されている。このことによって、水面が鑑賞者の視点の高さと同じ
になり、その結果、波が目の前に迫ってくるような勢いと圧迫感が視覚的効果として生み出されている。
他方、ポンティングの写真では、E と F によってできる線は水面の色彩のトーンの違いによって画像を
2 つの部分——明るい水面と暗い水面および丘稜——に分けているものの、実際には水面と丘稜を区切る線
は E から F の線よりもかなり上に位置している。鳥瞰図となっているために、全体を見渡すことができ
るため、見るものには客観的な眺望を与えると同時にゆったりとした気分をもたらす効果が得られる。 
	 また、2 つの作品の空間の使い方について見ていきたい。クールベの作品では e、d、g、i の線によっ
て作られる長方形は、ほとんどが雲に覆われた空の風景である。そして、ポンティングの作品における
G、D、E、I が作り出す長方形の空間では、半分が水面であり、残りの半分が丘になっている。クール
ベの黄金分割によって作り出された長方形の空間は、波の立ち上がりを強調しながら、空間全体の広が
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りを表現している。なぜならば、波は、n、m、o の三角形の形にほぼ沿っており、その波が崩れる瞬間
の線は、c から a に続く斜めの線に沿っているからである。このような斜めの線は、波の動きに更なる
勢いをつけるように思われる。他方、ポンティングの空間を見ていくと、E、D、G、I の点がつくる長
方形には、動きと呼べるものがほとんどないことがわかる。しかし、注意して見てみれば、D に配置さ
れたヨットの帆先が向かっているのがこの長方形の空間の左端である。このことは、このヨットに動き
を与えると同時に、その方向性を示していると言えるだろう。 
	 写実派の巨匠とよばれたクールベの作品と、ポンティングの作品を照らし合わせた結果、二人が描こ
う、または写そうとした対象物も異なれば、表現方法にも違いがあったことが明らかとなった。しかし、
共通していたことは、二人とも黄金分割を用いていたということである。特にポンティングは初期の作
品においてさえ、すでに黄金分割を利用することで、画面を巧みに構成する工夫を行っていたのである。
次に、ポンティングが撮影した南極の写真を見ていこう。 
図 1.4.	 ポンティング「テラ•ノバからの眺め」1910 年 
	 
	 テラ•ノバという南極探検に使用された大きな船と流氷を白と黒という色の対比を用いて表現してい
るところは、非常にポンティングらしい表現である。なぜならば、他の写真でも頻繁に陰影を施したり、
白と黒の対比を彼は行っているからだ。そして、この写真にも、彼が黄金分割を利用していたことが確
認できる。画像中央の K には船の帆先が位置づけられており、D から E（画像の左端）までの線にそっ
て、帆が配置されている。ここで、ポンティングが空間の使い方に工夫を凝らしていたことは間違いな
い。彼は、E、D、G、I によって作られる長方形の中に出来る限りの被写体を位置づけようとしている。
 20 
その結果、その長方形 E、D、G、I で作られる長方形の部分にのみ情報量が集中するという問題が起こ
る。しかし、その問題は G、H の線が上下に垂直にのびて画像を左右に分け、対比させることで解決し
た。A と B の線よりも右側には、蒼白で寒々とした氷の世界がひろがっている。情報過多と情報過少と
いう対比が絶妙な面積の比によってバランスが保たれたのである。このように、黄金分割を用いて、色
や情報量の対比をすることで、ポンティングは安定感のある画面、つまり美を表現するための１つの条
件を達成したと言えるだろう。次に人物を撮影した写真における黄金分割を見てみよう。 
	 
	 
3.2. J=F•ミレーの構図を指標として：人物	 
	 人物をテーマとした写真においても構図法は重要な役割を担っている。今度はバルビゾン派の画家ジ
ャン=フランソワ•ミレー（Jean-François Millet, 1814–1875）が描いた作品の構図を指標としながら、ポン
ティングの構図を確認しよう57。 
 
図 1.5.	 	 ミレー「種をまく人」1850 年	 
	 
	 ミレーの「種をまく人」に黄金分割をあてはめてみると、a と b に両膝、d に腰、c に腕とすべての分
割点に人物の身体運動の際に要となる箇所があてはまることがわかる。さらに、i から l にかけての斜め
の線に沿って、肩から右足の腿が位置している。身体をねじる仕草と種をまく瞬間の勢いが、この斜め
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の線に現れていると言えるだろう。そして、k、m、l が作る三角形に沿って足が前後に（画像では左右
に）ひらかれており、そのことによって作品の下部に絶妙な安定感をもたらしている。 
図 1.6.	 ポンティング	 「川での仕事」1901 年－1906 年頃	 
 
	 他方、ポンティングの写真「川での仕事」の構図では、船頭の身体は、おおよそ N、M、O の三角形
の中に収まっており、そうなることで、この船頭の細い身体がたとえ斜めに配置されていても、見る者
は間違いなく安定感を感じることができる58。また、裸体の船頭のちょうど臀部が A に位置しており、
櫂を使って船を漕ぐ船頭の腕と、その船頭が持つ櫂へと続く直線が M から H までの斜めの線とほぼ平
行になっている点も見逃してはならない。ミレーの作品にも見られるように、ポンティングもまた斜め
の線と三角形の構図を用いて、勢いをもたらすと同時に安定感を効果的に表すという手法を見事に用い
ていると言える。このように、動きのある人物を写す際にも、ポンティングの写真には構図に対する細
かな配慮が為されていることがはっきりと分かる。以上のような写真のなかで見られた黄金分割などの
構図法の活用は、美を意識するポンティングの姿勢を紛れもなく提示していると考えられる。では、次
に風景の題材である崇高とピクチャレスクについて整理していきたい。 
	 
4. 風景の題材としての崇高とピクチャレスク	 
	 ここでは、ポンティングの写真のなかで扱われる崇高とピクチャレスクという風景の題材についての
理解を深めるために、それらの歴史的背景と概要について整理する。そして、芸術として認められてい
た絵画の世界では崇高とピクチャレスクが如何に表現されていたのかを例を挙げながら見ていき、ポン
ティングの写真を分析する際の参考にする。	 
	 
4.1. 崇高についての歴史的背景と概念	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 風景写真の中でも山岳写真が特に多いポンティングにとって、被写体の計り知れぬ大きさやその野性
的な造形、そこから溢れ出るエネルギーなどは、強く惹かれる風景の題材であった。たとえば、ポンテ
ィングは、富士山頂から見える朝日などを写真に収めた。このことは、誰もまだ挑戦できていなかった
自然が秘める無限の力を表現しようという姿勢が彼にあったことを意味していると考えられる。さらに
南極では、巨大な氷河が作り出す造形物について光を絶妙に操作することによって表現した。それでは、
ポンティングにとって「崇高」とはどのようなものだったと言えるのだろうか。 
	 ここで、再び「崇高」という概念の持つ射程について細かく考えてみよう。崇高という概念が最初に
書かれたのは、紀元後 1 世紀の頃であったという59。ロンギノスという人物によって書かれたと考えら
れていた崇高論が、 1674 年にフランス古典主義者の詩人•理論家ニコラ•ボアロー (Nicolas 
Boileau-Despréaux, 1636–1711) によってフランス語に翻訳された60。この本のなかで崇高は、「悲劇や大
叙事詩を鑑賞する際にしばしば経験される、快と苦の混合感情にともなう心的な高揚状態」を示す言葉
として用いられている61。そして、ボアローが翻訳した偽ロンギノスによる崇高論は、ヨーロッパ各地
へと広まっていく。 
	 イギリスでは、18 世紀になると、人々は、崇高の概念を山岳体験とそれにともなう精神活動に見出し
ていくようになる。ここで言う人々の精神活動とは、たとえば、グランド•ツアー(Grand Tour)に組み込
まれたアルプス超えという体験から人々が得る恐怖や快楽のことである62。グランド•ツアーとは、17
世紀にイギリスで上流階級の人々の教育課程の一環として行われた旅行であり、この習慣は 18 世紀ま
で続いたと言われている63。グランド・ツアーの流行にともなう山岳体験の増加、そしてイギリスの都
市化を背景として、そこに、自然と都市という 2 つの対比できる環境が整ったことで、自然に対する感
情と、その感情への意味付けを人々は行うようになった64。そこで、崇高という概念が山岳風景や山岳
体験と結びつき、美的概念として再び見直されるようになったのである。 
	 そのような中、1757 年、思想家バーク(Edmund Burke, 1729–1797)は、『崇高と美の観念の起原』にお
いて崇高とは、「巨大で、ごつごつとし、陰鬱で、直線と急な角度の変化という要素を含んでいる」も
のと定義した65。さらに、崇高とは「美が精神にもたらす緩和状態に緊張を与える要素をもっている」
と指摘している。こうしてバークは、崇高の概念を明確に定義し、美的カテゴリーのなかでも美とは異
なった種類のものであると主張したのである66。 
	 バークの崇高論を受け継いだのは、ドイツ人哲学者イマヌエル•カント(Immanuel Kant, 1724−1804)で
あった67。カントは、美は「人物の外の世界にあるもの」とした一方で、崇高は「人物がまず苦を経験
した上で成り立つもの」とした68。換言すれば、崇高という風景が外の世界に実在しているわけではな
く、崇高とは人間の心理的体験の中に存在するということになる69。また、彼は、崇高の特性を考慮す
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ることで、崇高を「数学的崇高」と「力学的崇高」の二種類に分類している70。「数学的崇高」とは、数
量におけるものであり、「絶対的に大なる数や量」を指し、他方、「力学的崇高」とは、急峻な岩山など
での雷鳴や雷光をともなう雲の広がりや、破壊的な火山活動など、恐怖や畏怖心を起こさせる大自然の
威力を指す場合が多いという71。このようにバークやカントによって整理されてきた崇高の概念は、ア
メリカ大陸における自然を表象する言葉としても使われるようになる。 
	 
4.1.1. 崇高を描いた絵画の例として：A•ビアスタット	 
	 18 世紀におけるアメリカ的崇高とは、アメリカ大陸の野生的な大自然に対する人間の畏敬を指してい
たという72。たとえば、モニュメントバレーや、グランドキャニオン、ナイアガラの滝など驚異的な自
然の造形物を見た時に感じる感情を、アメリカ的崇高の例としてあげることができる。これらの自然の
造形物をふくんだアメリカの風景は、自然風景画家集団ハドソン•リヴァー派(Hudson River School)など
の作品に頻繁に描かれている。 
	 ハドソン•リヴァー派の代表的な画家には、アルバート•ビアスタット(Albert Bierstadt, 1830–1902)がい
る。彼は、オサリヴァンと同時代にアメリカ西部の崇高とされる山岳を絵画で表現した73。野性的な自
然を求めたビアスタットの代表作としては、ヨセミテ渓谷を描いた作品があり、彼が選んだ風景には崇
高の要素を見出すことができる74。加えて、ヨセミテ渓谷はビアスタットの時代以降にも写真家アダム
スらによって崇高な自然として捉えられた被写体である。 
 
図 1.7.	 ビアスタット「ヨセミテ渓谷を見下ろして」	 1865 年	 
	 
	 ビアスタットの「ヨセミテ渓谷を見下ろして」は、遠景に沈む太陽の光が前景に位置する鋭く巨大な
岩山を照らしており、光とその巨大な岩山が印象的な作品となっている。前景は、岩山の凸凹とした表
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面が、彩色の濃淡や筆の動きなどを用いて表現されている。この画家は、巨大な自然の造形物を細部に
わたり詳細に描き出すことで、光がもたらす暖かさや滑らかさだけでなく、巨大な岩山がもつ鋭さや暗	 
さも兼ね備えたヨセミテ渓谷の豊潤で多彩な性格を表現した。そこには、自然への畏怖の念を鑑賞者に
抱かせ、鑑賞者の心理を揺り動かすという崇高の概念を見ることができる。 
	 この作品において、ビアスタットは、巨大な岩山のあるヨセミテ渓谷の風景をそのまま提示するとい
う方法は取らない。彼は、空一面にひろがる雲に夕日の光を絶妙な仕方で反射させることによって、光
を拡散させ、それによって生じた柔らかい雰囲気のなかにも細部に至るまで緻密に描き込まれた幻想的
な雰囲気を表そうとしている。すでに述べたようにバークによれば、崇高とは「巨大さ、ごつごつとし
た表面、そして直線と急な角度の変化という要素を含む」となり75、それをカントは、「力学的崇高」と
呼んだということになるが76、ビアスタットが描き出したように、光による幻想的な雰囲気を切り立っ
た岩山の風景に与えることで人々が受け取るものとは、バークが述べたような「巨大で急峻な岩山を含
んだ崇高な自然の風景」と、カントが述べたような雲や光をともなって表現される「力学的崇高」であ
るということがわかるだろう。そして、絵画における崇高な自然には光の用い方が重要な役割を担って
おり、光を用いるという表現方法は、カメラが持つ最も重要な特性の一つでもあったのである。 
	 
	 
4.2. ピクチャレスクについての歴史的背景と概念	 
	 次にピクチャレスクについて整理していく。すでに述べたようにベアトが撮影した日本の写真は、ピ
クチャレスクな構図を利用したものが数多く残っている。そして、彼の構図法は他の外国人写真家が日
本を撮影する際にもしばしば用いられた。しかし、ポンティングに関しては、ピクチャレスクな風景の
表現において、ベアトとは異なる視点の作品が残されている。そのことについては、本章の後半で詳し
く述べることとし、ここでは、先人たちとポンティングの間にはピクチャレスクな風景の概念に差異が
あったことを考慮した上で、絵画の世界におけるピクチャレスク性について以下で確認していく。 
	 18 世紀末に登場してきたピクチャレスクという言葉は、牧師でありアマチュア画家でもあったウィリ
アム•ギルピン(William Gilpin, 1724–1804)によって最初に明確な定義が試みられた。1792 年、ギルピン
は、ピクチャレスクの概念、ピクチャレスク・ツアー、そしてスケッチにおけるピクチャレスクという
3 つのテーマについて考察した『三論文』（Three Essays on the Picturesque）を出版した77。ギルピンによ
ると、ピクチャレスクとは、絵画にしたときに鑑賞者が喜ぶものであり、それは画家の目をもって見い
出されるものであるという。さらに美とピクチャレスクの違いは、険しさであると明記した78。以下に
ギルピンが述べる美とピクチャレスクの例を提示してみる79。 
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図 1.8.	 ギルピン、美の例、1792 年 
 
	 ギルピンが美の例として挙げた絵には、背景から光が柔らかく前景の山々を包み込む様子が見られる。
また、その山もなだらかな曲線を描いている。この絵には、光や色の濃淡、そして構図における急な変
化という要素は見られずに落ち着いた印象を受ける。次にピクチャレスクな絵の例を見てみたい。 
 
図 1.9.	 ギルピン、ピクチャレスクの例、1792 年	 
	 
	 この絵の場合、前景に位置している山には、木や草が生い茂っており、険しさが見られる。前景から
奥に向かって S 字に川が流れることにより、背景となっている明るい山の麓へと視点を導くように工夫
されている。また、前景と遠景の明暗の差が大きくなっていることも特徴として挙げられる。そして、
ピクチャレスクな絵は、美しい絵と比べて遥かに描写が豊かになっていることが確認できる。 
	 上記の絵からもわかるように、ギルピンは「滑らかさ」という美の定義とは、反対の意味を持つ、「険
しさ」をピクチャレスクの特徴として挙げた。さらに、険しさとともに、「厳つさ(ruggedness)」という
言葉も用いることにより、ピクチャレスクは、「山岳の荒々しい頂きや岩の多い斜面における、樹木の
年輪や樹皮」に見られるとギルピンは述べた80。このような要素を持つピクチャレスクは風景を絵画と
して描いたときに、その対象物が際立ち、見る者を楽しませる効果があると結論付ける。ということは、
ギルピンが定義したピクチャレスクという概念は、その風景を見たときに感じることができるというわ
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けではなく、むしろ絵画として提示されたときにはじめて美として鑑賞者に快楽を与えるということに
なるのだろう。 
	 実際に、ピクチャレスクは画家の目によって発見されるとギルピンは考えている。その理由は、絵を
描くという視点から風景を見る必要があるからだという。ピクチャレスクの特徴である洗い質感を描く
場合、画家は、その筆使いに自由さを感じ取ることが可能となる。そして、多くの画家は、険しい風景
を描くときの自由闊達な筆使いを好む傾向が徐々にでてくる。この自由さを感じることが可能な筆使い
を好む画家たちの傾向は、彼等にピクチャレスクな風景を絵画の題材として選ばせる要因になったとギ
ルピンは考察した81。 
	 ギルピンがピクチャレスクを提唱した後、1794 年、造園家ウヴェデール•プライス（Sir Uvedale Price, 
1st Baronet, 1747–1829）は、『ピクチャレスク論』（Essays on the Picturesque）を出版した82。プライスに
よると、ピクチャレスクは、崇高や美とは区別される特性があり、絵画に限らずすべての芸術に適用さ
れるものであるという。彼は、ピクチャレスクを、美や崇高と並んで設定されるべき三つ目の美的なカ
テゴリーであることを主張した83。 
このようにピクチャレスクの定義の変遷を考察すると、ピクチャレスクとは、ギルピンやプライスの
ように異なった視点から論じられることによって、美や崇高と並ぶものとして次第に理論化されていっ
たことがわかる。そして、イギリスでは、先に述べたピクチャレスクな要素を含む風景を探す「ピクチ
ャレスク・ツアー」と呼ばれる旅行も流行していったが、これは、もともとギルピンによって提示され
た旅行の方法であった。それは、ピクチャレスクな風景を探し、最終的にはその風景をスケッチするこ
とを目的としていた。 
	 ここで、ピクチャレスクな風景を好んで描いていた画家といえば、イギリス人ウィリアム•ターナー
(Joseph Mallord William Turner, 1775–1851)が思い出される84。ターナーは、絵画史上ではロマン主義に位
置づけられる重要な画家であるが、彼の作品には、柔らかい雰囲気と光を表現するという際立った特徴
が見られる。この画家が活動をしていた当時、イギリスでは、盛んに美的カテゴリーの一つとしてピク
チャレスクの概念が本などによって紹介されていた85。先に述べたギルピンの『三論文』もその一つで
あった。それでは、ターナーの作品をピクチャレスクの絵画の例として取り上げ、検討してみよう86。 
	 
4.2.1. ピクチャレスク絵画の例として：ターナー	 
	 ターナーが描いた「コルチェスター、エセックス州のピクチャレスクな風景」は、筆の使い方によっ
て得られる質感を利用した作品であり、それはギルピンの求めるピクチャレスクな風景の特徴をもって
いる。	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図 1.10.	 ターナー「コルチェスター、エセックス州のピクチャレスクな風景」1826 年	 
	 
	 ターナーによって描かれた上記の水彩画には、雲や、湖、湖畔、丘の上の木々などを描く際に、筆の
自由な動きを生かした様子がうかがえる。キャンバス上を流れるような筆の動きを利用して描かれた湖
水の表面は、決して平坦にはなっておらず、先ほど述べたような険しさの要素を見つけることができる
だろう。背景となっている奥の家々の屋根も、滑らかではなくでこぼこしている。また、前景の暗さと
比較すると遠景はかなり明るい。加えて、湖の縁が曲線を描いているが、それは絵の奥へと鑑賞者の目
を導くためのものだ。この構図とその筆の動きを利用して描かれた絵は、ピクチャレスク絵画と言える
だろう。そして、このターナーが描いたピクチャレスク絵画に見られる筆の自由闊達な動きは、そのま
ま水の動きや空気の動きも表現している。このことは、以下の考察で見ていくポンティングのピクチャ
レスクな写真に通じる自然の動きへの着目点であると論者は考える。	 
	 ここまで、構図法の一つである黄金分割を基準として芸術性の高い作品と記録性の高い作品を分類し、
さらに崇高とピクチャレスクという風景の題材について取り上げて、その歴史的背景や概要を見てきた。
以降、5 節から 7 節まで「記録性の高い写真」、「記録性と芸術性の混在する写真」、「芸術性の高い写真」
の三つに分けて、実際に美的概念を考慮しながらポンティングの特徴を考察していこう。 
 
5. 記録性の高い写真：崇高な自然を被写体として	 	 
	 まずは、記録性の高いポンティングの写真について、その被写体選択を分析するために、探検写真家
として知られているオサリヴァンの写真と対比させていく。	 
	 
5.1. オサリヴァンの場合：記録としての正確性と被写体自体が表す自然の脅威	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 図 1.11.	 オサリヴァン「火山の厚い板」1867 年－1869 年頃	 
 
	 オサリヴァンは、19 世紀の代表的な探検写真家として知られている87。トラクテンバーグは、オサリ
ヴァンについて、高度な撮影技術を身につけ、正確な情報を鑑賞者に伝えようとする真摯な姿勢があっ
たと指摘する88。このことは彼が、写真術を職人的技術と考える世代に属していたことに由来するとさ
れている89。そして、このようなオサリヴァンとポンティングには未開の地を撮影するという共通点が
あった。 
	 1860 年代から始まったアメリカ西部開拓事業の際に撮影された写真は、地形の記録としてだけでなく、
タイトルや見出しを変えながら新聞、書簡、広報や展覧会など様々な用途で用いられていた90。オサリ
ヴァンの写真には、アメリカ大陸における崇高な自然を題材としたものが数多くあり、「火山の厚い板」
もその一つと言えるだろう。写真には、噴火によってできた岩板とその連なりが作り出す尾根が映し出
されている91。この写真では、溶岩石でできた無数の造形物のような崇高と呼べる自然を被写体として
はいるものの、構図を確認すると、黄金分割は当てはまらない。また光などの用い方を工夫した様子は
確認できない。 
	 オサリヴァンは、この写真において、撮影機材を溶岩石とともに写し出し、被写体の情報を鑑賞者に
適確に伝える工夫をした。そこにはカメラが置かれているものの、周囲の溶岩石と一体化しているため
によく見なければ気がつかないかもしれない。しかし、確かに石の上には、カメラが置かれており、そ
れは、溶岩石の大きさを提示するための目安となっていると思われる。また、撮影機材を画像に写し込
むことは、その場所に確実に写真家がいたことの証明になったという指摘もされている92。ということ
は、オサリヴァンは、この写真において、被写体の大きさだけでなく、その被写体がカメラという機材
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をとおして鑑賞者に提示されていること、そして撮影機材を操作する撮影者がいたことを表したと考え
ることができる。換言すれば、撮影機材は、撮影者の視点から見た風景が、撮影者によって操作される
撮影機材をとおして鑑賞者の前にあるという事実を再確認させる役割も果たしていた。 
	 オサリヴァンは、写真「火山の厚い板」のように、確かに崇高と言われる美的カテゴリーの性質をも
った自然の造形物を被写体として撮影した。しかし、それは、被写体自体が持つ崇高の特徴を表現した
というよりも、単に彼自身が崇高であると感じた自然の記録であったと考えられる。それは、先にのべ
たように、トラクテンバーグが指摘した「あるがままに写すことに写真の芸術性を求めた」ことを意味
していると言えるだろう93。では、次にポンティングの写真について見ていこう。 
	 
5.2. ポンティングの場合：構図から感じる臨場感	 
	 ポンティングの写真には、山岳写真が数多く残っている。それらの写真からは、ポンティングもまた、
オサリヴァンのように崇高な自然という被写体に惹かれていたということが浮かび上がって来る。しか
し、この写真にも実は、オサリヴァンの作品と同様に黄金分割は当てはまらない。ということは、本来
なら記録性の高い写真と呼ぶべきものと思われる。しかし、そこには、被写体同士の関係から心理的緊
張を表現しようとするポンティングの姿勢が見えてくる。それは、ただありのままを写すということに
写真の芸術性を見出したオサリヴァンとは異なった姿勢であった。 
	  
図 1.12.	 ポンティング「阿蘇山、噴火口の縁で」1903 年	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 ポンティングの撮影した写真「阿蘇山、噴火口の縁で」では、2 人の男性が、火口部分の縁に立ち、
お互いに支え合うようにして噴火口の内部を覗き込んでいる。両足を大地にへばりつかせ、そして体を
伸ばし覗き込む男もいる。3 人の後ろには、腰を下ろし火口部分をじっと見ている男が写っている。こ
れらの人物は覗き込むという行為をしている一方で、男たちが火口内部へ引き寄せられているような印
象も鑑賞者は受ける。そこには、彼らの体の筋肉の緊張が描写されているからだ。また、白い煙が立ち
上がっていることへの恐怖感と身の危険を感じずにはいられない様子が地面を這っている男性から伝
わってくる。 
	 この写真におさめられた 3 人の登場人物は背後から撮影されているために、その表情は分からない。
しかし、かれらの精神的動揺や感情の高ぶりを想像することは可能だろう。なぜならば、人物との対比
から確認できる絶対的な大きさの火口、そして直角に切り出された火口の縁、そこから立ち上がる煙と
人間の筋肉の緊張が互いに呼応し合い、鑑賞者の前に提示されているからである。たとえ、そこに黄金
分割が当てはまらなくても、写真に収められた被写体それぞれが、共鳴し合うことで、火山の威力とそ
こに立つ登場人物の緊張感や人間の弱さといった精神活動を表現しようとするポンティングの芸術性
を求める姿勢の一端を見つけることができるのではないだろうか。では、以下でポンティング自身によ
る写真の解説文を引用する。 
 
引用:It is like the open door of the infernal regions. Those vapors are sulphur smoke and scalding 
steam….There are sounds of boiling and bubbling as of the Evil One’s own caldron, and every little 
while the crash of a thunderous explosion fills all this upper air94.	  
訳：それは、地獄の領域へ開けられた扉のようである。あれらのガスは硫黄の煙と焼けるよう
な蒸気である。（中略）悪魔の大釜のような、沸騰して、泡立っている音がする。そして短い
間隔ごとに、雷鳴のようなすさまじい爆発音がこの高所の空気を全て覆うのである。（論者に
よる訳、以下、特に指示がない場合、訳は論者による） 
 
この写真について、噴火口を地獄とし、吹き上げられた煙は、悪魔の釜が沸騰した結果だと彼は述べて
いる。それは、この場所がいかに危険で恐ろしさを感じさせたかということを表わす表現だと言えるだ
ろう。写真では、実際に被写体となった人々が目にした噴火口の内部を見ることができない。しかし、
被写体の動きと火口部分の黒い側面と立ち籠める煙、そして人物の緊張感は、鑑賞者にその恐ろしさを
疑似体験させることを可能にした。全てが明確に見えないからこそ、さらに鑑賞者は、この写真から恐
怖心を感じるのではないだろうか。なぜならば、ポンティングの写真には、被写体自体の相互関係によ
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って、鑑賞者の想像力を刺激する誘導的な表現があったからである。そのことは、オサリヴァンのよう
にすべてを明確に見せることのみで被写体の状況を伝えるだけでなく、ポンティングの写真には、崇高
な自然を被写体として「見せずに伝える」、または撮影する被写体の雰囲気を表現することで、写真に
「臨場感をもたせる」という手法が使われていたことを示唆していると言えるだろう。 
	 オサリヴァンは、崇高な自然を被写体として、ありのままの風景を写し出した。それは、記録であっ
た。他方、ポンティングは、煙や噴火口の大きさの強調、そして人物の動作などを用いて、臨場感を表
そうとする。また、被写体の対比によって、写真には人物が感じた緊張感を刻印し、内部が見えない噴
火口から立ち籠める煙の動きとその煙と火口の大きさから感じる恐怖を提示した。それこそ、まさに崇
高な自然が人間にあたえる精神活動だと言えるだろう。そのようにして、ポンティングは、被写体の相
互関係から崇高な自然という被写体がもつ雰囲気を表現しようと試みたのである。 
	 
6. 記録性と芸術性の混在する写真：ピクチャレスクな自然	 	 
	 ここでは、日本を紹介するという目的が示唆するように、記録性をもちながらもそこに芸術的な視点
から風景を表現しようと試みた写真について見ていきたい。そこで、ポンティングの写真をベアトの写
真と照らし合わせていく。 
	 
6.1. ベアトの場合：構図による風景のピクチャレスク性	 
	 ベアトの写真は、大きく分けて風景写真と風俗写真に分けられる。その中でも佐藤は、特にベアトの
風景写真に着目し、それが市街地よりもむしろ自然を題材としていることを指摘している95。たとえば、
以下のような写真があげられるだろう。 
図 1.13.	 フェリックス・ベアト「東海道の一風景	 横浜—藤沢間」1860 年代 
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 ベアトのピクチャレスクな写真の例として「東海道の一風景	 横浜—藤沢間」を考察していく96。写
真には、生い茂った草木があり、構図の中心を S 字になった道が通っている。特徴的なことは、向かっ
て左側から斜めになって道を挟んで反対側に木の枝が入り込んでいることだろう。この斜めになった木
は、トンネルのような役割をし、鑑賞者の目を楽しませる。一見、危険な森の中のように思えるが、道
の中央付近には建物が確認できる。それは、この場所がただ荒れ果てた森の中の通り道ということを伝
えているのではなく、人間によって手が加えられていることを示している。S 字になっている道、生茂
った草木、非対称な構図は、ギルピンがピクチャレスクの要素としている険しさということができるだ
ろう。つまり、ベアトは構図を工夫することでピクチャレスクな風景を提示したのであった。 
 
6.2. ポンティングの場合：ピクチャレスクな風景における陰影の描写	 
	 では、ポンティングはどうか。「太陽の妹、むき出しの頂上」における被写体は、富士だけでなく、
富士の周辺の自然の動きであったと思われる97。また、写真には、絵画におけるピクチャレスクの特徴
との類似点も確認できる。しかし、ポンティングのピクチャレスク性はベアトの構図のような形式的な
側面でつくりだされたものとは異なるものであった。 
	 先にも述べたように絵画におけるピクチャレスク性では、自由な筆使いができる対象物を好んでいた
とされている98。自由な筆使いは荒々しい対象物の時にもっとも効果を発揮する。利光によれば、ピク
チャレスクは、構図においては平らで滑らかであってはならず、多様性と対照的なものが必要であると
している99。荒々しい対象を示すことは陰影の効果も活かされるということなのだろう。さらにピクチ
ャレスクは風景の対象物と構図だけはなく、被写体の雰囲気も関係していると言われている100。 
	 ポンティングの写真を見ていくと、彼はピクチャレスクな被写体をそのまま撮影するのではなく、陰
影など光を用いて描写していることが分かる。また、前景、中景、遠景というようにその構図において
は幾つかの層に分かれ、また太陽の光が富士の頂上を照らしている。富士山頂より下はグレーの雲に覆
われており、前景の木々がシルエットとして浮かびあがっている。湖はもはや雲と一体化しているとい
ってもいいだろう。太陽の光を集めている富士の山頂だけがその姿を明確に現している。雲より下には
太陽の光は届かない。しかし、富士山頂にはしっかりと光が届いている。彼は、陰影を用いて富士山頂
と地上の対比を試み、希望と畏怖が共存するような雰囲気を表現したのである。 
	 この写真では、ポンティングは、嵐が迫る瞬間を狙い撮影したと思われる。このような構図と陰影を
用いた表現によって、富士の周辺における人間の力をはるかに超える圧倒的な自然のエネルギーを彼は
示した。ということは、ポンティングにとっては嵐がくる瞬間こそが被写体であったのだろう。 
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図 1.14.「太陽の妹、むき出しの山頂」1903 年 
 
	 ベアトは被写体を構図によってピクチャレスクな風景を描写した。他方ポンティングは、自然の動き
や時間の流れに着目し、それらを描写するために光を用いた。そして、景観のみならず、その景観のな
かに起こる自然の出来事を被写体とした。ポンティングはピクチャレスクな風景を雲の動きなども考慮
に入れて撮影したのである。このことは、彼がただ目の前にある風景を撮影するだけではなかった事を
示し、また彼にとってのピクチャレスクとは景観だけでなく、その景観とともにおこる時間の流れなど
であったことが明らかとなった。 
	 
	 
7. 芸術性の高い写真：ポンティングの南極探検の写真に見る崇高	 
7.1. アダムスのヨセミテ渓谷の写真に見る崇高とその表現	 
	 先述したようにアダムスは、グループ f/64 というストレート•フォトグラフィーを押し進める写真家
たちのグループの代表的な存在である101。f/64 とは、レンズの絞り値が最小であることを意味する。絞
り値が、64 に設定された場合、写真家は、最も鮮鋭で精細な画像を撮影することができる。しかし、最
小の絞りで画像を得るためには、長時間の露光が必要となる。一瞬のブレも許されない。アダムスのよ
うに大型カメラの場合はなおさらである。さらに彼は、ゾーンシステムという写真技法も考案した。 
	 ゾーンシステムとは、撮影段階から現像、焼きという過程を経て最終的に得ることができる画像を想
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定して撮影段階における適正露出を導きだす写真技法である102。この技法を用いることで、写真画像に
おける黒く映り込む部分を塗りつぶさずに細部まで撮影することが可能となる。彼は、ゾーンシステム
を用いて豊かな色のトーンを表現し、崇高な自然を表現したが、その作品は芸術として今日高く評価さ
れている103。	  
図 1.15.	 アンセル•アダムス「モノリス、ハーフドームの岩壁」1927 年頃	 
 
	 アダムスの写真には、被写体の鮮鋭性、豊な色のトーン、そして視点の位置設定の工夫、パン・フォ
ーカスという撮影時の特徴があり、このように撮影したネガティブを現像段階においてじっくりと焼き
込み、被写体を細部にまでわたり繊細に、そして詳細に作り上げる。では、「モノリス、ハーフドーム
の岩壁」を見ていきたい104 
	 アダムスは、ハーフドームと呼ばれる岩山の頂上の曲線から急峻に切り落とされている岩壁をクロー
ズアップで撮影した。この写真家は、自然の造形物であるハーフドームを被写体としているが、そこに
写し出された岩山の表面は無数の筋が垂直に入り込んでいるかのように鮮明に写し出され、頂上が描く
明瞭な曲線と無数の垂直な線が互いにその存在を強調し合っている。背景となっている空は、雲などは
写っていない。しかし、そこには地上に向かうに従って少しずつ濃淡の変化がみられる。この空と岩山
の頂上は、その濃淡にほとんど差がない。しかし、岩山の曲線部が、このように背景と同系色となって
いるにもかかわらず、鮮明にその曲線を描き出している。これは、その頂上の曲線に沿って雪が積もっ
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ており、それが岩山を背景から切り離しているために可能になった描写だと言える。 
	 この白い雪と岩山の曲線、そしてそこに入った無数の筋は、露光時間を長くすることで細部まで細か
くじっくりと写し出され、さらにその岩壁の細部までも強調されている。この写真によって、このよう
な岩山のもつ性質——その驚異的な大きさと同時に、形態の鋭さ——もはっきりと示された。その大きさが
示す絶対的な存在感とともに、けっしてその場所から動くことはないという荘厳さ、そして無数の筋が
見せる野性的要素は、人間を圧倒するほどのものだろう。それは撮影者が感じた自然への畏怖の表現な
のであった。そのような点からすれば、アダムスのヨセミテ国立公園の写真は、崇高を表現したものと
言っても間違いではない。 
	 
7.2. ポンティングの南極の写真に見る崇高とその表現	 
	 1910 年になると、ポンティングはイギリス人探検家ロバート・ファルコン・スコット（Robert Falcon 
Scott 1868–1912）による南極大陸探検隊に同行する105。この南極探検に参加し、写真と記録映画を撮影
したことにより、ポンティングの名前は最もよく知られることとなった106。南極で撮影された写真は過
酷な環境での撮影だったにもかかわらず、被写体の美しさを引き出していると高く評価されている107。
それは、当時、急速に進歩しつつあったカメラやレンズを最大限に駆使した写真だった。現在、鑑賞可
能な「氷河の洞穴」を含む南極の写真を見る限り、記録写真という範疇には納まらず、その環境や特徴
を注意深く観察し、それを巧みに利用した彼の視点がうかがえる写真となっている108。 
図 1.16.	 ポンティング「氷河の洞穴」1910–1912 年頃	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 たとえば、彼は、「氷河の洞穴」において氷河で形成された洞穴を、その大きさ、独特の形状、そし
て色のトーンを計算し写し出した。まず、洞穴の大きさについては、洞穴の入り口に立つ二人の人物、
遠景に見える船の大きさ、そして奥に海一面に浮かぶ氷河との対比から確認できる。その独特の形状に
ついては、洞穴の入り口付近に射す光によって浮かび上がる白を強調することで描写した。そして、色
のトーンについては、アダムスのような白黒の濃淡を示すゾーンシステムのような露光の計算をしてい
たと考えられる。なぜならば、白一色となり得る南極の景観を洞穴の中から撮影することで前景を黒く
して、最も白く明るい洞穴の入り口を中央に配置し、そして、奥に広がる一面の氷河をその表面が確認
できるように灰色にするなどの工夫が施されているからである。それに加えて、確かに黒く写し出され
た洞穴の壁面ではあるが、その表面の質感は確実に捉えられているなど、細部に至るまで余念がない。
写真から、撮影された時は晴天であったと思われるが、その場合、太陽の光は、南極のような一面が白
い氷で覆われた場所では特に強く降り注ぎ、また光の反射によってその白さがさらに強くなる。このこ
とは、撮影をする際に適正に露出することを一層困難にしたにちがいない。しかし、レンズに入り込む
光を細かく調整することで、彼は、この洞穴が巨大であるという物理的な事実だけでなく、その荘厳さ
までも鮮やかに写し出したのである。 
	 以上のような撮影技術を用いてポンティングが表現したものは、氷河の洞穴だけではなく、白一色の
もはや人間が住む世界とは異なる次元の世界だったとも言うことができるだろう。そこには、アダムス
が到達したと考えられる崇高に近い要素が確認できた。ポンティングの南極で撮影された写真にもまた
アダムスにひけをとらないほどの崇高な自然が表現されていたと言えるだろう。 
	 
おわりに	 
	 オサリヴァンは、飼い馴らされていない自然を被写体とし、適切な撮影機材の操作によって細部まで
繊細に写し出した。正確な記録を残すことを使命としていた彼は、撮影機材などを写し込むことで、鑑
賞者にさらなる被写体の情報を提供する工夫をした。彼には、ありのままを写す姿勢があった。 
	 他方、ポンティングもまた被写体の情報を示す指標となるように、人物を配置した写真を撮影してい
た。しかし、それは被写体の大きさなどの表面的な情報だけでなく、その場にいた者が感じた恐怖など
を表現するための手段でもあった。彼は、煙の動きや人物の体から感じる緊張感などを写すことで、鑑
賞者の想像力を刺激し、疑似体験を可能にしたのである。たとえオサリヴァンのように記録を目的とし
た写真であっても、ポンティングの写真には、鑑賞者を巻き込む表現がされていたという点が重要であ
る。そこには、芸術性を求めたポンティングの撮影姿勢の一端が確認できた。 
	 ポンティングが日本で撮影した写真にも、ベアトのような先人たちとは被写体選択において差異があ
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った。ポンティングは記録としての正確性だけでなく、時間の流れそのものも被写体とした。たとえば、
ベアトが構図によってピクチャレスクな景色を写し出したのに対して、ポンティングは、嵐がくる瞬間
という時間の流れを被写体とし、それを陰影による多彩な表現によって臨場感を導きだした。そこには、
画家ターナーが筆の動きを用いてピクチャレスクな風景を表現した手法との類似点が見られた。それは、
画家が筆を用いて動きを表したのと同様なまなざしであり、ポンティングもまた自然の動きや時間の経
過に着目していたのである。それが、ポンティングが写した嵐が迫りくる瞬間のピクチャレスクな富士
の風景であった。日本を紹介するという記録としての共通の目的があったベアトとポンティングの間に
は、ピクチャレスクという概念に関しては明らかに差異があったのである。 
	 以上のようなポンティングの写真に見られる被写体選択の特徴は、彼がのちに訪れることになった南
極での写真へとつながっていた。そして、南極で撮影された写真は、風景写真家の代表であるアダムス
の撮影したヨセミテ国立公園の写真に通じる、崇高という言葉で置き換えられる自然の迫力と偉大さを
伝えるものだったのである。ポンティングは、これまで誰もそれを撮影することに挑戦することがなか
った一面白い氷に覆われた南極大陸において、光による表現を工夫し、濃淡の幅を広くすることによっ
て、その荘厳さを見事に表現することに成功したのである。画家ビアスタットが光を用いてヨセミテ渓
谷を描いたように、ポンティングは光を用いて南極を写し出したのだ。 
	 以上のように、ポンティングは、常に、自分が表現したいと考える題材に沿って、構図を利用し、工
夫していた。それは、美に対する意識を彼が常にもっていたことを意味している。この写真家の美に対
する意識は、常に写真という芸術媒体が持つ特徴であるレンズに入る光への調整と被写体の内部へとさ
らに一歩踏み込もうとする着眼点に現れていた。ビアスタットやターナーが用いた光や筆使いによる自
然の動きや時間の経過についての表現方法は、ポンティングが試みる風景の表現にも見出すことができ
た。換言すれば、ポンティングの写真における美意識は、画家たちが絵画について持つそれと同じだっ
たのではないだろうか。このようなポンティングは、オサリヴァンのようにありのままを撮影する事を
使命と信じた写真家の時代から、自然の写真を芸術というレベルにまで押し上げたアダムスとの間に存
在した写真家であったと言えるだろう。ポンティングの美に対する意識は、写真家として活動を開始し
た当初から一貫して彼の写真に表れていたのであった。 
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第 2章	 表現に対するポンティングの姿勢	 
——ピクトリアリズムとストレート•フォトグラフィー	 ——	 	 
	 
 
はじめに	 
	 ポンティングの写真に確認できる姿勢は、事物を鮮鋭に捉える線、および、前景から遠景まで全てに
ピントを合わせるパンフォーカスを用いて表現するという姿勢である109。このようなポンティングの写
真スタイルは、写真家としての生涯を通して一貫して行われたものであった。他方、写真家アルフレッ
ド•スティーグリッツ(Alfred Stieglitz, 1864–1946)もまた、ポンティングと同じようにカメラが写しだす鮮
鋭な線とパンフォーカスを用いた表現を行った一人である110。しかし、スティーグリッツとポンティン
グでは、その写真スタイルへ到達するまでの過程と表現方法において違いがあった。スティーグリッツ
は、写真家として活動をはじめた初期においては、ソフト•フォーカスを用いていたが、1900 年代後半
になると自然の線を明確に表現するために、パンフォーカスを用いるようになる。それは、ストレート
•フォトグラフィーへの彼の写真スタイルの転換を意味していた。 
	 ポンティングや 1900 年代後半になってからのスティーグリッツが行った、ありのままの風景を明確
に写し出すという表現は、今日ストレート•フォトグラフィーと呼ばれている写真スタイルと類似する。
写真史において、ストレート・フォトグラフィーとは、一般に絵画を模倣せず、被写体を鮮明で詳細に
再現し、現実を正確に記録することを基礎としている写真を指す111。それは、1880 年代半ばからヨーロ
ッパで活発になっていた写真を芸術として社会に認めさせるための運動であるピクトリアリズム
(Pictorialism)を経て行き着いた写真のスタイルであった112。 
	 しかし、ピクトリアリズム運動における写真の芸術性に対する理解や定義は、曖昧なものだった。そ
のために、美を主張する主題や表現を追い求めすぎ、明確な線の描写、詳細な被写体の再現、目の前に
ある一瞬の時間を記録するという写真の特性が軽視されるようになっていく。さらに絵画を模倣するよ
うな表現の傾向も強くなっていったという113。しかし、写真の特性である線の明確な描写や光による表
現が無視されている状況を危惧し、写真の特性を尊重すべきだと主張する写真家たちも次第に現れはじ
める。そして、ストレート•フォトグラフィーが認識されるようになったのである。ストレート•フォト
グラフィーという写真スタイルは後に、報道写真の基礎となる。加えて、第 1 章で取り上げた写真家ア
ダムスが自然の崇高さを表現した際に用いた写真スタイルもまたストレート•フォトグラフィーだった。 
	 写真家たちが芸術性を模索していた時代、芸術の解釈は様々であった。たとえば、写真家ヘンリー•
ピーチ•ロビンソン(Henry Peach Robinson, 1830–1901)のように写真は鮮明であるが、絵画を模倣し、印画
紙を切りコラージュのようにして作品とする者や、写真家ピーター•ヘンリー•エマソン(Peter Henry 
Emerson, 1856–1936)のように自然を題材にし、ソフト・フォーカスを用いて作品とする者がいた114。そ
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して、1890 年代になるとそれまで高い評価を受けることがなかったアメリカの写真界でもピクトリアリ
ズム運動が起る。 
	 アメリカにおいてピクトリアリズム運動を推進したのが、他ならぬスティーグリッツであった。彼は、
アメリカの写真界における色調の欠如と独創性の無さについて問題視した115。色調の欠如とは濃淡が単
調であることを示している。アメリカにおける写真の傾向は、ほぼすべてが単調な黒か白によって表現
されていたということであろう。それは写真技術の未熟さをも暗に示唆している。さらに独創性に関し
ていえば、アメリカの写真家たちは、田舎の風景、人体、肖像といったありきたりの題材ばかりを取り
上げていたのである。このような写真界の現状に落胆したスティーグリッツは、アメリカでしか撮影で
きない題材にこだわり、写真技術の向上を目指した116。 
	 イギリスやアメリカにおいて、ピクトリアリズムに関する議論や運動が頻繁に行われていた頃、ポン
ティングは、風景写真家として活動を始めた。しかし、彼は、写真の芸術性に関する議論には一切参加
しなかった117。たしかに彼は、ステレオスコープによって画像を立体化させるステレオ写真に興味をも
っていた。日本の風景を撮影したステレオ写真も数多く残している。しかし、それは、彼が、視覚的効
果だけに興味を示し、写真の芸術性に関心がなかったからではない。第 1 章でもすでに述べたように、
実際にこの写真家は、芸術にも深く興味を持っていた。それは、自らをフォトグラファー(Photographer)
とは決して呼ばず、かわりにカメラ・アーティスト(Camera Artist)と呼んでいたという彼自身に対する認
識に明確に示されている118。同じことは、彼の撮影姿勢からも理解できるだろう。たとえば、富士山の
写真では、自らが求める瞬間を撮影するために富士山頂に 1 週間滞在し、その瞬間をカメラに収めたと
いう119。このように、彼は、シャッターを切る瞬間を選ぶことに妥協することはなかった。つまりカメ
ラを完璧に使いこなし、その表現力を最大限にいかせる芸術家になろうとしたのである120。この写真家
は、スティーグリッツが作り出す写真界の流行とはかけ離れた場所でカメラ本来の表現力を尊重し、現
在の視点からすればストレート・フォトグラフィーと呼ぶことのできる写真を撮影していた。 
	 本章では、エマソンの時代からスティーグリッツの時代におけるピクトリアリズム運動とストレート
•フォトグラフィーの概念を時代背景として扱う。そして、スティーグリッツと照らし合わせながら、
ポンティングの表現に対する姿勢について論じていく。そのために、ストレート•フォトグラフィーを
生み出すきっかけとなったピクトリアリズム運動、ストレート•フォトグラフィーの概念、そしてステ
ィーグリッツのストレート•フォトグラフィーへの解釈とその過程について詳しく整理することから始
めていきたい。 
 
1. スティーグリッツの略歴	 
	 まずはスティーグリッツの略歴から見ていこう。スティーグリッツは、1864 年にアメリカに移住した
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ユダヤ人系の家庭に生まれた121。1883 年にカメラを購入した彼は、ベルリン大学で写真科学を学び、実
験室の助手として写真の実験をはじめる。1890 年にニューヨークに戻る。 
	 彼が 1890 年以降に所属した写真団体は、アメリカン・アマチュア・フォトグラファー協会(1891 年)、
ニューヨーク・カメラ・クラブ(1896)、イギリスのリンクト・リング(Linked Ring) (1894)である122。リン
クト・リングは、イギリスのピクトリアリズムを推進する団体であったが、スティーグリッツは、アメ
リカ人で初のリンクト・リングの会員となった。1890 年代から 1900 年代におけるピクトリアリズムを
推進する団体では、リンクト・リングと、フォト・セセッションが勢力を二分していたが、フォト・セ
セッションはリンクト・リングに比べて写真表現の実験などをさらに積極的に行っていたという。そし
て、スティーグリッツが編集に関わったのは、ニューヨーク・カメラ・クラブの機関誌『カメラ•ノー
ツ』Camera Notes (1897)であった。 
	 このような写真活動を経て、スティーグリッツは、1902 年、写真団体であり、写真運動でもあるフォ
ト・セセッション(Photo-Secession)を結成し、『カメラ・ワーク』Camera Work を刊行する123。この写真
家は、アメリカにおいて写真の芸術性を高めるためには、まず写真界自体に活力を与える必要があると
考えた。そして、そのためには積極的に写真の展覧会を行い、さらにアメリカ的な写真、つまり、ニュ
ーヨークの鉄筋の橋などを撮影することで、アメリカ独自の写真の芸術性を目指したのである。このよ
うにして創設されたのが、フォト・セセッションであり、このような運動もまたフォト・セセッション
と呼ばれている。フォト・セセッションとは、本来、写真における過去の商業的、及び科学的な側面か
ら決別し、芸術性を求めることを目的とした集団であった。さらに、1917 年までフォト・セセッション
のギャラリー「291」を運営する124。1946 年に 83 歳で亡くなったスティーグリッツの作品は、現在ニュ
ーヨーク近代美術館の永久保存コレクションとして認定されている。 
 
2. 先行研究	 
	 すでに述べたように、ポンティングについての先行研究は、アーノルドによる伝記『ハーバート・ポ
ンティング伝』やポンティングの写真集『新たな世界』が残されている125。しかし、彼が撮影した写真
について詳しく分析をした研究は現在見つかっていない。 
	 スティーグリッツの先行研究を見ていこう。小林（2005）は、スティーグリッツの提示するピクトリ
アリズムとは、絵画化した写真ではなく、絵画と同等のものとして扱われる独立した芸術であるとして
いる126。そして、田野(2002)は、1890 年から 1905 年のスティーグリッツの活動を考察し、この期間に彼
が写真を芸術まで高め、認知させることを目標とし活動していたと述べている127。 
	 さらに今度は、スティーグリッツやポンティングが活躍した 1900 年代のアメリカにおける芸術につ
いて確認してみたい。トラクテンバーグ(1989)は、1900 年代の芸術表現について「視覚芸術のあるべき
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姿が印象主義や象徴主義、あるいは当時流行の日本の浮世絵などのぼんやり霞んだような装飾的な効果
表現にあるとされていた時代」であったと述べている128。浮世絵のぼんやりと霞んだような装飾的な効
果とは、浮世絵を仕上げる際に用いた「ぼかし」という技法、すなわち、色にグラデーションをつける
技法による効果ということであろう。 
	 以上の先行研究からは、ポンティングの写真界における扱いはスティーグリッツよりも明らかに低い
ことがわかるだろう。また、1900 年代の芸術一般において霞んだ表現の趣向が流行していたこと、そし
て写真を芸術として認めさせようと試みたスティーグリッツがピクトリアリズムを推進する際に用い
た表現の一つもまた被写体を霞ませたソフト・フォーカスであったことが確認できる。 
 
 
3. ピクトリアリズム運動とストレート•フォトグラフィーの概要	 
	 写真が芸術であると社会に認めさせることを目的としてピクトリアリズム運動は始まった。しかし、
写真家が考える芸術の概念は様々であった。すでに述べたように、自然の線をありのままに写し込むと
いう写真の特性が軽視され、絵画を模倣するような手法も用いられるようになっていた。そこに、写真
の特性を尊重しつつ芸術的な評価を得る必要があるという主張が起こり、ストレート•フォトグラフィ
ーという写真スタイルが広まることになる。	 
	 ストレート•フォトグラフィーの定義は、1904 年に美術批評家サダキチ•ハートマン(Sadakichi 
Heartmann, 1867–1944)によって「ストレート•フォトグラフィーのための提言」A Plea for Straight 
Photography の中で初めて明確に示された129。この批評家は、たとえば、写真家エドワード・シュタイ
ケン(Edward Steichen, 1879–1973)などがネガティブにエッチングを施す手法などを用いることについて
痛烈に批判し、次のように述べたのである。	 
	 
自分のカメラ、自分の眼、自分の感覚、そして自分の構図、色、光と陰の変動についての知
識を信頼し、線と色値と空間分割を観察し、自分が写す場面や対象が最も美しい瞬間の光景
を見せるまで辛抱強く待つ。要するに、ネガティブが間違いなく完璧で、全く少しも改ざん
する必要がない写真を撮るつもりで構図をつくるということである130。	 
	 
これが、ハートマンが提示したストレート•フォトグラフィーの定義であった。また、彼は、焼付けの
段階における画像修正、覆い焼き、そしてアクセントをつけることには、それらが写真技術の本来の質
を損ねない限り反対はしなかった。ハートマンのストレート•フォトグラフィーの定義は、今日の写真
の基礎となっていると言えるだろう。そして彼が提示したストレート•フォトグラフィーには、エマソ
 42 
ンが提唱した「自然を見て、理解して、感じるという過程を経て、それを写真に表現する」という撮影
者のあるべき思考が適用されていたと考えられる131。このエマソンとハートマンによるストレート•フ
ォトグラフィーの概念は、グループ F/64 の主張へとつながっていく。	 
	 本稿第 1 章で言及したように、グループ F/64 は、1932 年にカリフォルニアの若い写真家たちを集め
て結成された集団である132。F/64 とは、レンズの最小の絞り値を示し、この絞りにレンズを設定すると、
精密で鮮鋭な写真を撮影することが可能となる。かれらは、露光の前であっても後であっても修正や補
正を一切許さず、写真画像の鮮鋭さに徹底的にこだわり、写真の特性を重視した。このグループの旗揚
げを行い、スポークスマン的役割をしたのが写真家アダムスであった。	 
	 上記で整理したように、ピクトリアリズム運動における芸術の概念が様々であったと同様に、ストレ
ート•フォトグラフィーの概念も流動的なものだった。初期の段階におけるストレート•フォトグラフィ
ーの概念は、ネガティブや印画紙には修正をせずに自然を題材として写真を撮影するというエマソンの
考えに始まる133。彼の考えは、写真に対して一切の修正をしないと断言し、写真の特性を活かしている
という点においては、今日一般に知られているストレート•フォトグラフィーの概念の条件を満たして
いる。と同時に、写真を絵画とは異なった芸術作品であるということを主張する基礎的な考えであると
言えるだろう。このような考え方が、ピクトリアリズム運動の始まりとされている。 
	 このエマソンの概念から、スティーグリッツによって現像段階における露光時間の補正などは認める
という考えが生まれる。それは、画家が作品の制作過程に手を加えることと、写真家が現像段階におい
て、ある程度の補正を行うことは同じだという考えが反映されたものであった。このようにスティーグ
リッツは、現像段階における補正に対しては前向きな姿勢を示していたのである。なぜならば、カメラ
が写し出す自然の線に対する疑念を彼は抱いていたからであった。しかし、彼は、ネガティブ自体に手
を加えることは決してなかった。その後、撮影した写真はどの段階においても手を加えるべきでないと
いう写真家アダムスがスポークスマンをつとめたグループ F/64 が提唱するストレート•フォトグラフィ
ーの概念——撮影した写真はどの段階においても手を加えるべきでない——が主流となっていく134。 
	 ここで整理したストレート•フォトグラフィーとピクトリアリズム運動の概念は、ポンティングの写
真スタイルを理解していく上で、重要な時代背景となる。では実際に、細かく写真の芸術性についての
議論と運動から見ていこう。 
	 
4. ピクトリアリズム：写真の芸術性における議論と運動	 
	 ポンティングがストレート•フォトグラフィーによって写真の芸術性を極めようとしていた時代の前
後には、多くの写真家や理論家たちによる、写真の芸術性について議論がされていた。その中でも画家
であり写真家であったロビンソンは、合成印画法によって制作された作品を芸術写真と看倣した。そし
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て彼に異を唱えたのが医者であり写真家であったエマソンであった。彼は、自然を題材とし、差異的焦
点化という手法を用いて撮影した写真こそが芸術であると主張したのである135。エマソンの考えには、
写真の特性に対する配慮があり、それは、ピクトリアリズム運動のきっかけとなったと言われている。
まずは、ロビンソンとエマソンの写真の芸術性についての議論とその背景について整理していく。 
 
4.1. ロビンソンの場合：合成印画法	 
	 すでに述べたように、1860 年代頃における写真界では、芸術の解釈が様々であり、写真の表現方法は
多様化していた136。たとえば、指や、筆、布、エッチングの道具などで印画紙やネガティブに手を加え
る行為や、何枚ものネガティブを重ねて絵画を模倣した作品なども制作されるようになったのである137。
写真に手を加えた製作方法の一つとして、ロビンソンが用いた合成印画法という手法をあげることがで
きるだろう。それは、何枚もの写真を切り合わせてコラージュのようにした製作方法であった。以下に
彼の合成印画法の下書きを提示する。 
図 2.1.	 ロビンソン「写真を貼り込んだ下絵スケッチ」1860 年頃 
 
	 もともと画家であったロビンソンは、図2.１のように最初に下書きとして簡単なスケッチを行なった。
そして、絵の構図を決めた上で、写真を撮影し、それぞれの位置に写真を配置した。彼は、想像や空想
からヒントを得て作品の完成像を想定した上で、人物にそれぞれのポーズをさせながら撮影し、それを
貼付けたのである。ということは、彼は、人々の感情を動かすような芸術的な表現は、撮影機材を使っ
て製作される写真だけでは、決して生まれてこないと考えていたと言えるだろう。しかし、同時に写真
を用いていたということは、現実的な描写の重要性も認識していたということになる。ここで確かなこ
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とは、ロビンソンは、画像の修正を認め、そして空想的な写真のテーマを考えることは芸術家が行うべ
き作業だと考えていたことである138。残念ながら、この下絵の完成した作品は現在、確認できていない。
しかし、実際に作品として完成したロビンソンの合成印画法の例を次に見ていきたい。 
 
4.1.1. 合成印画法の例：「消えゆく」	 
図 2.2.	 ロビンソン「消えゆく」1858 年 
	 
	 先述したように、ロビンソンは、芸術家が作品に修正を加えるのは当然であるという考えのもと、感
傷的で寓話的な題材を選び物語性を持つ作品を制作した。彼は、「消えゆく」という作品の製作過程に
おいて、合計 5 枚の個別の印画紙を切り、下絵を描いた紙にそれらをはめ込んで貼り合わせた。この合
成印画法によって製作された作品には、病によって死んで行く若い娘を家族が看取る瞬間が描写されて
いる。たしかに、この作品からは、登場人物それぞれの心理状態を読み取ることができるだろう。 
たとえば、窓にむかって立っている男性の姿からには、寂しさが表現されている。男性の見ている先
にあるカーテンの間からは、中庭、噴水、雲が見える。雲は移ろいやすさを感じさせる。噴水だけは、
はっきりと写っているが、噴水の水もまたすぐに流れ落ちてしまうことが想像できるだろう。雲や水な
どの移ろいやすさとは対象的に、男性の後ろ姿は、はっきりと写し出されている。微かな、そして今に
も消えそうな外の風景とそれを見つめて立つ男性の姿が、悲しさや寂しさをさらに強調している。 
室内と野外の明暗の差を考えると、この作品が写し出すような白い雲や黒い服を同時に写し込むこと
は不可能であったはずである。そのために、部分的に撮影をし、貼り合わせることによって、写真には
外の風景と室内の様子を同時に表すことができ、結果的に、上記で述べたような感傷的な表現を可能に
したのである。 
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 このようにロビンソンは、カメラは自然をあるがままに写すと評価する一方で、映像はそれだけでは
芸術になり得ないとし、合成印画法を用いて制作した作品を芸術写真であると主張した139。しかし、ロ
ビンソンの作品は、情景における感情を巧妙に表現していると評価された一方で、その作為的な手法の
為に批判も受けた140。エマソンが彼を批判したひとりであった。それでは、エマソンはどのような技法
を用いていたのだろうか。 
 
4.2. エマソンの場合：差異的焦点化と自然主義、そしてピクトリアリズム運動の始まり	 
	 ロビンソンが合成印画法を用いて芸術写真としていた頃、エマソンは自然をテーマとして差異的焦点
化という撮影方法を用いて写真の芸術性を示そうとしていた。すでに述べたように差異的焦点化とは、
写真画像の一点に焦点をさだめ、その周辺をソフト•フォーカスで表現する手法であった。これは、特
殊なレンズを用いる必要があった。エマソンがこの手法を用いた理由は、医者として人間の身体や動き
に興味を抱いていた彼自身が、人間が実際に物を見る時の目の特徴を写真で表そうと考えたからであろ
う141。それは、人間が興味を抱いて見た対象物にはピントが合うがそれ意外の部分にはピントが合って
いないという人間の目のエマソンによる分析をもとに生み出された手法だった。 
	 生物学的な視点から芸術について考えていたエマソンは、1889年、写真の芸術性について、写真が「手
応えのない媒体」 “irresponsive medium”と呼ばれてきたことが「機械的なプロセス」“a mechanical process”
として認識されていることの理由であることを指摘した142。そして、写真の機械的な作業工程が、芸術
性を主張する写真家の妨げになっていることに対し、エマソンは次のように反論した。 
 
引用：The painter learns his technique in order to speak, and as more than one painter has told us, 
“painting is a mental process,” and as for the technique they could almost do that which with their feet. 
So with photography, speaking artistically of it, it is a very severe mental process, and taxes all the 
artist’s energies even after he has mastered his technique143. 
訳：画家は、伝えるために技術を学ぶ。そして、複数の画家たちは「絵を描くことは思考の
プロセスだ」と述べている。また、技術に関しては、彼らはほとんどそれを足ででも出来る
くらいである。写真では、芸術的に言えば、それはとても厳しい思考のプロセスである。そ
して技術を習得した後でさえ、芸術家の精力の全てを酷使するのだ。 
 
絵画の芸術性を思考のプロセスとする画家たちの意見は、思考のプロセスが存在する制作過程こそが、
芸術の証しであると考えている。それゆえ、エマソンは、絵画と比較した場合，写真の制作過程にも思
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考のプロセスは間違いなく存在するのだから、写真も絵と同じ芸術作品であると主張しているのだろう。
写真制作の過程について、エマソンは、具体的に次のように説明をしている。 
 
引用：Nature does not jump into the camera, focus itself, expose itself, develop itself, and print itself. 
On the contrary, the artist, using photography as a medium, chooses his subject, selects his details, 
generalizes the whole in the way we have shown, and thus gives his view of nature. This is not copying 
or imitating nature, but interpreting her, and this is not all any artist can do, and how perfectly he does 
it, depends on his technique, and his knowledge of this technique144.	  
訳:自然は，カメラに飛び込んで来ないし、それ自体の焦点を合わせない、それ自体が露出を
しないし、それ自体が現像をしない、そしてそれ自体が焼付けをしないのである。それどこ
ろか、写真を媒体として使っている芸術家は、主題を選び、細部描写を選び、我々が示すよ
うに全体的特徴を描き、このようにして、撮影者の自然に対する見方を写し出す。それは、
自然の複写でもなければ模倣でもない。それは、自然を解釈することであり、そして、これ
は、どんな芸術家にでもできるわけではない。どれだけ完璧にそれをするかは、撮影者の技
術とこの技術に対する知識によるものである。  
 
ここでエマソンが述べていることは、「写真はだれでも写すことができるが、撮影者の自然への見方を
完璧に表現することは非常に難しい。だが、それができるのが本当の芸術家である」ということであろ
う。この引用のなかで、エマソンは、自然（Nature）という言葉を使っている。芸術家は、主題として
特に自然を選択することが好ましいとエマソンは考えたのだ。その理由としては、彼は以下のように述
べている。 
 
引用：the artist sees deeper, penetrates more into the beauty and mystery of nature than the 
commonplace man. The beauty is there in nature….Naturalism premises that all the suggestions for the 
work are taken from and studied from nature145. 
訳：芸術家は、普通の人よりも自然の美と神秘を深く見て、さらに見抜く。美は、自然の中
にある。自然主義は、作品への助言の全ては自然から取り込まれ、そして、学ばれることを
約束する。 
 
ここでエマソンが言う自然主義とは、芸術史上で普通に使われる意味での「自然主義」ではない。また、
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それは、目に写る自然の姿をただそのままに撮影することでもはない。そうではなく、撮影者がその自
然を見て、理解して、感じるという過程を経て、それを写真に表現することが重要なのだという彼固有
の考えだ。そして、それができるのが本当の芸術家であるということをエマソンは断言するのである。
しかし、他方で彼は、それまで芸術写真と呼ばれていた、手を加えたり、または修正を施したりする写
真を否定している。 
 
引用：Retouching is the process by which a good, bad, indifferent photograph is converted into a bad 
drawing or painting146. 
訳：修正とは、良かれ、悪かれ、可もなく不可もない写真をひどいデッサンか絵画に転換さ
せる過程のことである。 
 
これが、写真の修正を否定し、自然の風景を撮影することを提唱したエマソン独自の自然主義
(Naturalism) である。彼の自然主義は、一つの芸術媒体としての写真に対する認識を高めるものであっ
た。言い換えれば、写真の特性を認めたこととなり、それをきっかけとして、ピクトリアリズム運動が
始まったのである。そして、修正を否定するエマソンの考えは、今日一般に知られているストレート•
フォトグラフィーの概念へと近づいていると言える。 
 
4.2.1. 自然主義の例：「葦の収穫期」	 
	 このような考え方を持つエマソンは、田舎の生活を記録するという目的で、はじめは、パンフォーカ
スで撮影をしていた。しかし、エマソンは、パンフォーカスという撮影方法には問題点があることに気
づく。この方法では、すべてのものを区別せず、等しく写してしまう恐れがあると彼は危惧した。その
ため、彼はパンフォーカスを放棄し、ソフト・フォーカスを採用することにしたが、結局、パンフォー
カスとソフト・フォーカスのどちらにも彼は満足することはなかった。なぜならば、この二つの撮影方
法では、人が芸術に期待するような心理的な抑揚を生み出すことが難しいと考えたからだ。そこでエマ
ソンは、先に述べた差異的焦点化という新しい方法を案出する147。 
	 差異的焦点化についてのエマソンの考えは次のようなものであった。「瞬間視において、人間の視覚
は焦点の当っている部分だけが鮮明であるが、カメラのレンズは視界全体を等しく鮮明に写してしまう。
よって、写真家は長焦点で柔らかな描写を可能にするレンズを用いることで画像を自然視に近づける」
べきであるというものだ148。以下にエマソンの「差異的焦点化」の写真の例として、「葦の収穫期」を
あげよう。 
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図2.3.	 エマソン「葦の収穫期」黄金分割	 1886年	 
 
	 「葦の収穫期」を考察するため、まずは分かりやすく黄金分割を用いることにする。分割点となるA,C,D
の部分には被写体が女性の頭と膝、奥にみえる男性の背中が位置している事が確認できる。この写真の
特徴は、前景のAとDに位置している女性が鮮明に写し出されていることである。第1章で述べたように
分割点に重要な被写体を置くことで画像全体のバランスが保たれるということを考えると、この女性が
画像に写る4人の登場人物の中で最も中心的な役割を担っている事が分かるだろう。さらに、エマソン
が述べる差異的焦点化について言えば、この女性が明確に写し出されているということは、撮影者の視
点がこの女性に注がれていることを示しており、その周辺は、ソフト•フォーカスとなっているのであ
る。 
	 彼自身が示した「自然主義」のなかで、エマソンは写真に手を加えないという意味でのストレート・
フォトグラフィーを提唱した。しかし、19世紀後半に一世を風靡した印象派の絵画作品のように自然界
に存在する事物の雰囲気をありのままに表現するために、彼はソフト•フォーカスを採用し、それを芸
術的作品としたのである。そのようなエマソンのピクトリアリズムに賛同しつつ、新たな解釈でピクト
リアリズムを普及させる人物が出てくる。その人物こそが、スティーグリッツであった149。 
 
4.3. スティーグリッツの場合:ソフト•フォーカス	 
	 1899年、スティーグリッツは、論文「絵画的写真」を発表している150。彼は、この論文の中でエマソ
ンの自然主義を支持し、この自然主義をもとに彼自身のピクトリアリズムの解釈を提示した。そこで示
されたのは、親しみのある身近なものをテーマとし、そこに情感を与える表現をする写真であった。ソ
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フト•フォーカスや、前景をシャープにして遠景にボケを入れるなどの手法を用いて、シャッターを切
る瞬間の雰囲気を表現しようというのである。エマソンは、自然という被写体にこだわっていたが、ス
ティーグリッツがこだわった被写体はニューヨークという彼にとって馴染みのある風景であった。 
	 1900 年代前半までのスティーグリッツの写真には、ニューヨークの町並みを題材としながらも、建物
などを写した時に現れる線をぼかすという特徴がある。スティーグリッツには、自然界に存在する物の
輪郭に対する独自の解釈があった。それは、自然に独自の雰囲気が存在し、その雰囲気こそが自然の輪
郭を和らげるというものであった151。その結果、スティーグリッツは、前景をシャープにして遠景にボ
ケを入れるなどの撮影方法や、ソフト・フォーカスで風景をとらえ表現するようになっていた152。彼の
写真には、エマソンの自然主義の影響が見られると言えるだろう。 
	 スティーグリッツは、写真には合成や修正をしないという姿勢を支持している一方で、現像段階にお
いて様々な補正を行っていた153。たとえば、ネガを印画紙へ露光する際、露光時間が長いと画像は黒く
なり、露光時間が短いと白くなるという特徴を用いて修正などをしていた。これを言い換えれば、ステ
ィーグリッツが写真を芸術作品とする場合に現像段階における写真家の介入は認めていた、ということ
にある。つまり、カメラが機械的に風景を撮影するのならば、例え、現像する段階で人為的な介入を行
ったとしても、画家が絵の具を用いて色調を調整するのと全く同様に、写真家は覆い焼きや、筆を用い
て画像を調整することができるということだ。ただし、スティーグリッツは、ネガティブ自体を人為的
に操作することはなかった。では、スティーグリッツが撮影した写真を見ていこう。 
 
4.3.1. ソフト•フォーカスの例:「冬の五番街」	 
	 「冬の五番街」は、彼が、写真団体フォト・セセッションを創設した 1902 年に、四半世紀写真コン
クールにおいてグランプリを受賞している。よって、この写真は 1900 年のピクトリアリズム運動を推
進していた時代のスティーグリッツの写真の傾向を大いに反映している作品と言えるはずである154。 
	 この写真の特徴は、建物の線をぼかし、雪によって霞むニューヨークの街の様子をまるで古い写真で
あるかのように撮影している点である。遠近法によって消失点に向かうにつれて建物が徐々に消えて行
く。さらに、街のなかは、降雪によって霞がかかったようにぼんやりとしているのに対し、前景の路上
に刻まれたわだち、および、消失点に重なるように写る馬車は濃くはっきりとしている。アメリカの写
真家の特徴を濃淡の欠如と述べていたスティーグリッツは、降雪や降雨などの天候を意図的に選び、現
像段階で露光時間を調節した。そして、写真を撮影した後、印画紙に焼付けをする段階で、背景となる
建物の部分を覆い焼きしたのである。その結果、写真に奥行きが出て馬車がいまにも画像から飛び出し
てくるかのような臨場感溢れる表現が為された。この写真は、現像段階における写真家の介入をスティ
ーグリッツが認めていたことを如実に示している。この「冬の五番街」は、自然における輪郭の曖昧さ
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と濃淡のバランスといったものへ配慮することによって出来た作品であり、まさにスティーグリッツが
考えていたピクトリアルな写真であると言えるだろう。それは、絵画の模倣という意味ではなく、絵の
ように評価されるべき写真であったが、この時期のスティーグリッツはカメラが写す線に対して納得す
る事がまだ出来ず、ソフト•フォーカスを利用していた。 
	 
図 2.4.	 スティーグリッツ「冬の五番街」1892 年	 
 
	 イギリスやアメリカにおいてピクトリアリズム運動は、写真の芸術性に対して様々な解釈が為されて
いたにせよ、少なくとも、それまで被写体を記録するという目的で撮影していた写真家の意識を変えた
ことは事実だろう。ピクトリアリズムがもたらしたものは、撮影者が写真を媒体として、自己の感性を
表現するという独自性を持つことを許すことだったと考えられる。では、次にストレート•フォトグラ
フィーについて見ていきたい。 
 
5. ストレート・フォトグラフィー	 
	 ストレート・フォトグラフィーとは、一般的に絵画を模倣せず、被写体を鮮明かつ詳細に再現し、現
実を正確に記録することを基礎としている写真と定義されている155。ピクトリアリズム運動は、撮影者
それぞれが写真の芸術性を解釈し自由に表現することを可能にするきっかけともなったが、ここには多
くの誤った解釈があった156。たとえば、伝統的な絵画の模倣や写真の印画紙に特有の性質を否定する行
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為などである。このようにピクトリアリズムにおける写真の特性を無視するような絵画的な表現の傾向
が強かった写真界にも、1910 年頃からカメラの本来持つ描写力を再評価する動きが起った157。ストレー
ト・フォトグラフィーは、カメラによってとらえられた自然の線をそのまま生かした写真である。写真
にも絵画と同等の価値があることを認めさせるために表現における実験を繰り返してきたピクトリア
リストたちが、写真は絵画から独立した芸術であると認識し始めたのであった158。そして、写真界の潮
流は、ソフト・フォーカスから鮮鋭性を第一とするストレート・フォグラフィーへと移行していく。実
は、ピクトリアリズム運動における絵画的な表現を用いた写真からストレート・フォトグラフィーへの
橋渡しをしたのもまた、スティーグリッツであったと言われている159。 
 
5.1. スティーグリッツの目覚め:「三等船室」	 
	 スティーグリッツ自身が 1907 年に撮影した写真「三等船室」を見てみると、ストレート・フォトグ
ラフィーの兆候を確認することができる。彼は、船の中の人々の生活の様子を画像に写る全ての被写体
にピントを合わせて撮影した。一種のドキュメンタリーと捉えることができるこの写真には、現実や撮
影者が体験した現実の一瞬をありのままの姿で写すというリアリズムが持つ力があり、1902 年に撮影さ
れた写真「冬の五番街」のような霞かかった写真とは全く異なる印象をもつ作品であることは一目瞭然
であろう160。 
図 2.5.	 スティーグリッツ「三等船室」1907 年	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 写真「三等船室」は、スティーグリッツが初めてパンフォーカスを用いて撮影した作品である。彼は、
最も安価な金額で乗船することができた三等船室の様子を明瞭な線で表現した。1907 年、スティーグリ
ッツは、イギリスからニューヨークへいく船の中で見た、おそらくは移民であろう人々の情景に興味を
抱いた161。そこには、円形の帽子や、煙突やはしごの傾きなどによって構成された様々な線が現れてお
り、それらの線や形の雑然とした様子が移民たちの生活を代弁しているように感じたのである162。彼は、
いくつもの交わる線の様子が、貧しいけれども活気に満ちた人々の生活を表現していると考えた時、こ
の三等船室の光景を、被写界深度を深くすることにより、その形や線を鮮明に写し出したのだと考えら
れる163。このことは、彼が、カメラがとらえた自然の輪郭に美を見出したことを示唆していると言える
だろう。彼が写したこの写真とそこで用いられた手法は、被写体を明瞭に写すという特性を備えた写真
に対する再評価につながった164。では、スティーグリッツはこの情景の何に着目したのだろうか。 
	 写真「三等船室」では、ある特定の被写体を強調するようなことはしていない。言い換えれば、写真
に写る全ての被写体が平等の立場にあるということなのだろう。それは、撮影者が目の前にある風景を
客観的に、そして一瞬を捉えたということを示している。そして、この写真において現像段階の介入が
なかったことは、写真に写るある特定の被写体を際立たせることをしていないことからも推測できる。 
スティーグリッツの写真「三等船室」は、ある風景に潜在する人々の思いを表現した。その思いを写し
たスティーグリッツの撮影姿勢は、客観性をおびたものであった。客観性を用いて風景を表現したから
こそ、リアリティに満ちた表現となったのである。 
	 ピクトリアリズムにおける写真が「絵画のような表現を行って美を追求する動きを否定」し、「写真
がもつ特徴である、鮮鋭性のある細部の描写を再現すること」、そして「その現実を自動的に、また客
観的に記録できることを尊重するべき」という意見が高まった時、ストレート•フォトグラフィーは、
その存在が認められるようになる165。そして、このように始まったストレート•フォトグラフィーは、
1920年以降、アメリカやヨーロッパにおいて社会における様々な問題などを浮き彫りにするための運動
の一つとしてのドキュメンタリー写真へとつながっていくことになる。 
 
5.2. クールベの作品における客観性：「石割り」	 
	 写実主義の画家クールベも客観的な絵画を描いている。彼の作品の一つ「石割り」は、産業化された
社会の中で中産階級の人々の労働に対する問題を投げかける目的をもったドキュメンタリー写真の役
割の前段階であったと言われている166。客観性や現実の精密な再現を可能にする写真を評価していくう
えで、このクールベの描いた絵画におけるリアリズムについて少し見てみよう。 
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図 2.6.	 クールベ「石割り」1851–52 年	 
 
	 クールベは、伝統的な絵画の技法を若い段階において習得し、常に新しいことを試みようとする画家
であったと言われている167。1850 年、クールベがサロンに出品した 9 点の作品の中のうち、「石割り」
を含む 3 点が非難の対象となった。なぜならば、「石割り」は、道路工事のつらい労働をする老人と少
年を描いたものであり、それは、当時のフランスにおける中産階級に対する批判を示唆するものであっ
たからだという168。クールベの「石割り」には、田園風景や肖像画、歴史画などのように主題を理想化
するのではなく、現実をありのままに伝えようとするリアリズムの特徴がある。 
	 クールベは、この作品の中で、どこにでもいるありふれた労働者、しかも少年と老人を画像いっぱい
に描きだした。画像にはほとんど余白がない。それは、ここに描かれる労働者の窮屈な現状を示すだけ
でなく、鑑賞者の視点を必然的に二人に向けさせることになった。登場人物の服装はつぎはぎが為され
ており、貧困の様子が窺える。少年のシャツは破れたままとなっている。そして、二人の動きには、自
然な様子が全く感じられない。顔の表情も分からない。少年の持つ石の大きさには重圧感がある。この
作品には、登場人物の感情や動きが存在していないのである。それは、肉体労働を強いられた貧しい人々
の心にはもはや感情を動かすという行為すら存在しないくらい過酷な現状だけが残されていることを
示しているのではないだろうか。このように、クールベは、労働者の現状にある重圧、貧困、そして窮
屈さという現実を描いた。それは現実を客観的にそして、ありのままに伝える描写であった。 
	 では、もう一度、スティーグリッツの「三等船室」に戻り、スティーグリッツの写真におけるリアリ
ティの表現について考えてみよう。写真は、目の前にある現実のある一瞬を切り取る。トラクテンバー
グも指摘しているように、写真は、「反復不可能な出来事を再現」するのである169。そして、細部まで
も精確に鮮明に写し込む。スティーグリッツが「三等船室」を撮影した際、写真は自然の線をありのま
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まに写し出し、その自然の線は、撮影者が感じた被写体からのエネルギーを再現したのである。このよ
うに詳細で鮮明に一瞬を表現するということは、写真が持つ特権であると言えるだろう。 
	 クールベのリアリズム絵画における現実の表現も、スティーグリッツが気づいた写真が写し出す鮮明
で詳細な現実も、それぞれに画家、または写真家が感じた現実を伝える役割を果たしていると言えるだ
ろう。クールベの客観的視点によって現実を描くという姿勢は、確かに鑑賞者にその現実の雰囲気を伝
えていた。そして、スティーグリッツのカメラという機械によって切り取る現実も客観的なものであっ
たと言える。しかし、写真「三等船室」を見てみると、例えカメラのように人の血の通わぬ機械を用い
てでも、切り取る瞬間と場面を適切に選ぶことで、現実が伝えるエネルギーを十全に表現することは可
能なのだということが分かる。スティーグリッツの写真における客観性が鑑賞者にもたらすものは、ク
ールベが描いたような絵画作品が指し示す客観性と現実感から生まれる迫力が鑑賞者にもたらす表現
力に近いものが備わっていたということができるのではないだろうか。つまり、写真にも紛れもなく人
の心を打つ表現力があるということだ。そして、スティーグリッツ自身がそのことに気づいたからこそ、
彼は絵画へのこだわりを捨て、写真という芸術媒体独自の特性を信じ、それまでの撮影姿勢を変えるこ
とになったのだろうと論者は考える。クールベの絵画「石割り」は、今日、ドキュメンタリー写真の役
割の初期段階という位置にあると評価されている170。換言すれば、そのドキュメンタリー写真とはスト
レート•フォトグライーが後に向かう方向の一つでもあったのである。では、次にポンティングのスト
レート•フォトグラフィーを見ていこう。 
 
6. ポンティングのストレート•フォトグラフィー	 
	 これまで見てきたように、スティーグリッツは、1900 年以降にもソフト•フォーカスを用いた表現を
おこなっていた。そして、彼がカメラの表現力に確信を持つことになった写真「三等船室」が撮影され
たのは、1907 年である。その間、ポンティングは日本を含め、ヨーロッパなどにも足を運んでいた。ポ
ンティングが撮影した写真は、パンフォーカスによるストレート•フォトグラフィーの要素を含んでい
たのである。ポンティングの写真表現にも、客観的に現実をとらえる姿勢があり、さらにスティーグリ
ッツのストレート•フォトグラフィーとは異なった表現方法も用いられていた。それは、光を用いて細
部まで表現する姿勢、パンフォーカスと陰影の利用であった。 
 
 
6.1. 被写体に対する客観的な視点：「ベナレスの神聖なガンジス川におけるヒンデュー教徒の祈りと
水浴び」	 
	 ここでは、スティーグリッツの写真にもみられた客観的な視点をポンティングの写真にも確認してい
きたい。 
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図 2.7.	 ポンティング「ベナレスの神聖なガンジス川におけるヒンデュー教徒の祈りと水浴び」 
	 	 	 撮影時期不明	 
 
	 「ベナレスの神聖なガンジス川におけるヒンデュー教徒の祈りと水浴び」は、ガンジス川に集まる数
えきれないほどの人々とかれらの様子を撮影した作品である。ここには、目の前にある一瞬だけ存在す
る様々な被写体を、構図を計算した上で平等に写すという姿勢が確認できる。換言すれば、現実を精確
に再現するというドキュメンタリーの要素をもったスティーグリッツの「三等船室」に近い写真である
と言えるだろう。 
	 写真には、ポンティングが彼の視点で切り取った日常の一場面における、すべての被写体を平等に表
現し、全体の様子を撮影したことが確認できる。人々のみならず、無数の細い支柱のような木も被写体
となっている。画像内に収められた被写体の数は非常に多く、何か一つを強調しようとした姿勢は窺え
ない。スティーグリッツの「三等船室」の考察においても述べたように、すべてを平等に写し込むとい
う姿勢には、客観的な視点があることを示唆していると言えるだろう。そして、客観的に提示された写
真には、リアリティが持つ力が表現されている。この写真からは、密集する人々と、川岸の雑然とした
様子、そして光が示す日光の鋭さと熱気が伝わる。それは、光という写真の特性が活かされた表現なの
である。 
	 さらにポンティングは、現実を正確に記録するために、黄金比を用いて表現した。なぜならば、この
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写真は、確かに日常の生活の一瞬を切り取ったものであるが、情報量が多すぎる。そこでこの写真家は、
画像全体に安定感をもたらし、人々の活気や生活から窺える躍動感を正確に伝えるために、構図を計算
し撮影を行ったのである。このことは、写真という媒体が本質的に持つ客観性のみならず、撮影者自身
が、冷静に情報を伝える判断を瞬時に行ったことを示していると言えるだろう。では、次にポンティン
グの写真に見られる独特な表現について見ていきたい。 
	 
6.2. 光を用いた細部の表現:「老松と富士」	 
	 
図 2.8.	 ポンティング「老松と富士」1905 年	 
	 
	 「老松と富士」は、写真集『富士山』に収められた一枚である。この写真は、前景から遠景までの被
写体が作り出す自然の線を明瞭に写している。さらに、沈みかける太陽の光は、木々を照らし、木肌の
質感を浮き立たせた。ポンティングは、目の前にある松の木々の間からはっきりとした富士の姿をみせ
るだけでなく、被写体の細部までも細かく表現することで、写真に現実味をもたせた。その際に用いた
のもやはり自然の光だった。このように自然の光を用いて表現された松の幹とその間から見える富士は、
人物の目線の高さで、近距離で撮影され、写真に臨場感をもたらした。この細部の表現へのこだわりは、
撮影者がその場所で感じた興奮を鑑賞者に共有させたと言えるだろう。これは、当時まだ自然の線を否
定してソフト•フォーカスを行っていたスティーグリッツとの差異であった。 
 
6.3. 陰を用いた表現：「夕方	 シュテリゼ湖からのマッターホルン」	 
	 「夕方	 シュテリゼ湖からのマッターホルン」は、1908 年頃に撮影された写真である。この写真では、
前景から後景まですべてにピントが合っており、さらに濃淡が豊かに写し出されている。 
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図 2.9.	 ポンティング「夕方	 シュテリゼ湖からのマッターホルン」1908 年	 
	 
	 「夕方	 シュテリゼ湖からのマッターホルン」では、マッターホルンに露光を合わせているため、前
景は黒くシルエットとなっている。さらに手前にある岩はその詳細を伝えるためにグレーとなっている。
ここでは、白黒の濃淡の幅を広く、そして極端に表現したのである。黒つぶれしたシュテリゼ湖の輪郭
は、湖の水を白ではなく銀色にすることとなった。奥に見えるマッターホルンの鏡映が銀色になった湖
に写り込み、湖自体の色調にも変化を与えた。湖の淵を黒で明確に示すことは、その中に鏡映している
マッターホルンを際立たせる効果をもたらしたと言えるだろう。このような明瞭さと濃淡の幅広さが、
画像の奥行きを強調し、さらに、写真に写る人物の視点に鑑賞者の視点を近づける効果を与えたと言え
るだろう。光によって表されたマッターホルンと湖の鏡映に対して、画像のなかで陰を大いに利用する
ことでマッターホルン自体をポンティングは際立たせた。彼は光だけでなく陰にも着目し、表現方法の
一つとして取り入れたのである。 
	 以上のようにポンティングによって撮影されたガンジス川、富士山そしてマッターホルンの風景写真
を見てみると、彼が最も重要だと考えていたのは、写真固有の光を用いた表現と、それを実現する技術
であった。また、写真やカメラが本来もつ描写力に興味を抱いていたポンティングは、ソフト・フォー
カスのような人為的な改変は使わなかった。他方、マッターホルンのような風景写真に見られる様に、
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逆光による露光不足のような写真固有の個性は大いに利用した。露光不足を利用することで、濃淡に豊
かさを出した。被写界深度を深くしたポンティングの写真には自然の輪郭を強調した表現が為されてい
た。つまり、ポンティングの風景写真におけるストレート・フォトグラフィーとは、ネガや印画紙に人
為的な操作をせず、カメラ本来の描写力を活かした写真技術と被写体への多角的な観察姿勢であった。
そして、その多角的な観察姿勢とは、光だけでなく、陰の存在を表現に利用したことに示されているだ
ろう。このようなポンティングの写真本来の特性を活かした写真スタイルは、風景写真家としての活動
を開始した当初から変わることはなかったのである。 
 
 
おわりに	 
	 スティーグリッツは、1900 年代に入り、興味の対象の変化をきっかけとしてストレート・フォトグラ
フィーへと転向した。彼は、自然の輪郭を曖昧にし、濃淡の幅を広くするためにそれまで用いていたソ
フト・フォーカスから、明確な輪郭と詳細な情報を強調したストレートな表現へと写真のスタイルを変
えたのである。このことは、彼がカメラと写真に対する再評価をすることにつながった。スティーグリ
ッツが写真の特性を確信したのは、そこには、レアリスム絵画に見られる客観的視点と、それが伝える
リアリティが持つ力に対する信頼と同様なものを写真に感じたからだ。 
	 他方、ポンティングは、写真家として活動を開始した当初から一貫してストレートな写真の表現を変
えることはなかった。ポンティングの写真には、明瞭な輪郭があり，濃淡の幅広さがあった。しかし、
時に、最も重要な被写体を強調するために光を使って陰影を用いた。陰を意図的に用いるポンティング
は、細部までも詳細に再現するスティーグリッツの姿勢とは異なり、必要な物のみを選択し強調すると
いう姿勢を示しているのだろう。 
	 写真家エマソンが述べた「撮影者がその自然を見て、理解して、感じるという過程を経て、それを写
真に表現することが重要」というストレート・フォトグラフィーは、スティーグリッツとポンティング
の間にも異なった見解と表現をさせることとなった171。1900 年代に活躍したスティーグリッツとポンテ
ィングは、それぞれの仕方でストレート・フォトグラフィーという写真スタイルを、カメラが本来持っ
ている「光を捉える」という特性と表現力を尊重しながら確立していったといえよう。そして、ポンテ
ィングはスティーグリッツよりも早い段階において、流行とはかけ離れた場所でストレート・フォトグ
ラフィーを実行していたのであった。誰もが光にばかり注目する中で、執拗なまでに陰を用いることで、
作品を際立たせたポンティングもまた、スティーグリッツと同等の評価を受けるべきではないだろうか。
ポンティングの表現に対する姿勢には、常に被写体のみならず、光の操作と表現への深い理解力と洞察
力があったのである。 
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第 3章	 写真の可能性と限界	 
−−ポンティングの『富士山』と北斎の『富嶽三十六景』−−	 
	 
はじめに	 	 
	 ポンティングが来日した 1900 年代前半、日本の写真界では、横浜写真を確立させたベアトのような
外国人写真家たちはすでに帰国し、日本人写真家の活躍が主流となり、その様相は変化していた。先人
たちによってすでに紹介された日本を撮影する行為は、ただ目新しい被写体を記録することだけでは鑑
賞者が納得するはずはないという意識を写真家に持たせるようになっていたにちがいない。特に本稿の
第 1 章や第 2 章において見てきたように、写真家、そして芸術家としての自負心を常に抱いていたポン
ティングであればなおさらであっただろう。 
	 風景写真家としてキャリアを始めたポンティングは、アジアやヨーロッパにおいて自然を題材とした
写真を数多く撮影した。そして、日本の自然にも惹かれ、それを被写体とした。たとえば日本では、阿
蘇山や浅間山などの火山、瀬戸内海などを写している。けれども、彼がもっとも興味を持った日本の自
然は、富士山だった。実際に、1905 年には写真集『富士山』Fuji-san を出版している172。 
	 『富士山』に収められている写真を見てみると、彼が伝えようと試みた富士の姿を知ることが出来る。
たとえば、写真集は、本栖湖や山中湖などの風景を取り入れて富士山を写したものにはじまり、その後、
夏の富士と冬の富士、山頂からの眺め、そして最後に噴火口という順序で写真が並べられている。しか
し、その中でも特に精進湖や本栖湖から撮影された写真の数は多く、撮影環境など周囲の様子も画角に
取り入れながら、未開の地の中でもあまり旅行者が訪れることがなかった場所で、彼は様々な角度から
富士を撮影したのである。 
	 ポンティングが撮影した合計 26 枚の写真を収めた『富士山』には、葛飾北斎(1760–1849)の浮世絵『富
嶽三十六景』に用いられた表現と主題に類似点があった。たとえば、それは、一つの主題について様々
な側面を表している点であり、また、人物の営みを富士とともに表現している点であり、そして多様な
構図法であった。しかし、この写真家は北斎をただ模倣したわけでなかった。たしかに彼が撮影した写
真には、北斎と同じような表現にとどまっている写真もある。しかし、そのような中にも写真の可能性
を存分に生かして表現しようとする試みが現れていることも事実なのである。 
	 北斎の『富嶽三十六景』は、富士への巡礼が盛んであった時代に、名所案内とい言う役割を担ってい
た。北斎の浮世絵がそうであったように、ポンティングの写真集『富士山』もまたあらゆる場所から富
士の様子をとらえた明治後期における富士の名所案内であったと考えられる。現実をありのままに写す
ことしかできない写真技術の制約があったにもかかわらず、この写真家は、空想を交えて自由に描くこ
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とのできる北斎に真っ向から挑み、富士の撮影を行った173。彼は、写真の限界を理解しながらも、逆に
その限界を特性として大いに利用し、様々な表現の可能性を模索することを試みたのである。そこには、
写真やカメラが本来もつ表現力(光による描写力)を尊重するポンティングの姿勢が示されていた。 
	 本章では、ポンティングの写真集『富士山』に収められた写真と、北斎の浮世絵『富嶽三十六景』を
扱い、特に北斎の筆による表現とポンティングの写真における表現方法に着目していく。なぜならば、
北斎の浮世絵からの影響を考察することで、撮影機材であるカメラの可能性と限界を熟知したポンティ
ングの写真家としての深い観察力、多様な表現力、そして柔軟な撮影姿勢について確認することができ
るからである。以上のことを明らかにしていくために、まずは、北斎の略歴、先行研究、富士山の歴史
について整理することからはじめていきたい。 
 
1. 葛飾北斎の略歴	 
	 ここでは、北斎の略歴について見ていこう。葛飾北斎は、1760 年 9 月 23 日、現在の東京都に誕生し
た174。浮世絵師になる以前は、貸本屋で働いたり、木版本の掘師の修行をしたりしていたという。19 歳
の時に、役者似顔絵や美人画で人気があったとされる勝川春章に入門し、勝川春朗と改名し本格的に浮
世絵師として仕事を始めていく。北斎の美人画は、当時すでに非常に高く評価されていたという。北斎
は、その生涯において、93 回の転居、ある時は 1 日 3 回の引っ越しをすることもあったことで知られて
いるが、絵師としての号もまた 30 回ほど改名したという。葛飾北斎と名乗り始めたのは 1798 年である。
このころ、北斎は、読本作家曲亭馬琴(1767–1848)などの読本の挿絵を担当したりしていた175。また肉筆
の作品も数多く、その際の風景画には、西洋の絵画表現が用いられていたという。たとえば、それは、
透視図法による空間の奥行きを表現する手法であった。この西洋の絵画表現における手法は、江戸期に
なって日本に持ち込まれた西洋の書物、銅版画、本の挿絵、さらに司馬江漢などの日本人西洋画家たち
からの影響ではないかと言われている。その後、『北斎漫画』の制作などを始める。1830 年頃からは富
士を題材とした絵を多数描き、『富嶽三十六景』（1831 年頃）や『富嶽百景』（1834 年頃）が刊行さ
れた176。彼は 1849 年に死亡している177。 
 
2. 	 先行研究	 
	 ここでは、北斎と『富嶽三十六景』の関係、そして『富嶽三十六景』という作品の役割、北斎の表現
方法についての先行研究を確認していこう。	 
	 北斎と『富嶽三十六景』についての先行研究には、大久保(2005)がある178。彼は、『富嶽三十六景』と
いう作品を自然、構図、場所、旅、営みの 5 つのカテゴリーに区分し、それぞれの特徴を分析しながら、
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『富嶽三十六景』と北斎について包括的にまとめた。そして、『富嶽三十六景』については、特に三角
形や円などの幾何学的な形を工夫して積極的に構図に取り入れている点を指摘している179。また、人物
の描写については、緻密に計算されて描かれているばかりでなく、時に主題である富士をもしのぐ存在
感を放っていると述べている180。そして、北斎が様々な場所から見た富士を描いたことについては、川
村岷雪の『百富士』に見られる、場所や視点、気候条件などの様々な状況下における富士の様子の影響
があったと考察した181。 
	 他方、『富嶽三十六景』について、堀(2013)は、浮世絵には名所案内としての役割があったとし、『富
嶽三十六景』もその一つであったと述べている182。さらに、前景と遠景に極端な大きさの差をつけるな
どの浮世絵にみられる独特な遠近法の効果を期待した構図は、モネなどの西洋絵画に影響を与えたと分
析している。 
	 浮世絵の表現においては、仲谷(2006)がさらに具体的に西洋絵画と浮世絵を比較し、分析をおこなっ
ている183。そして、仲谷は、独創的な表現の中に、線遠近法だけでなく様々な空間を表現するための技
法を北斎が用いていたことを指摘している184。たとえば、線を用いる以外の遠近法としては、描く対象
物の大きさを変化させること、斜面の勾配の強調、色の濃淡、雲海など「白抜きの空間」によって前景
と遠景の距離を際立たせることや中景脱落（前景と後景(遠景)だけを描き、中景を省く技法）などがあ
げられる。さらに、視覚誘導の方法としては、直線ではなく同心円によって空間を表現し視点を誘導す
ることもあり、北斎の「神奈川沖浪裏」には特に顕著に同心円による視点誘導がみられるという185。そ
して北斎の表現には、遠近法だけでも様々な手法が用いられており、その空間表現の巧みさは北斎の時
代以後における西洋絵画にも、影響を与えたとしている186。 
	 以上のように、北斎の浮世絵の中でも『富嶽三十六景』についての遠近法などの構図の評価は高く、
特に線遠近法ではない手法が多く存在することが確認できた。また、多様な表現方法によって描かれた
北斎の浮世絵が、西洋絵画へ及ぼした影響についてはこれまでも様々な研究が為されてきているが、写
真へ及ぼした影響についての研究は為されていない。ということは、写真によって北斎の『富嶽三十六
景』を再現しようとした写真家は、おそらくポンティングが初めてであると言えるだろう。だとするな
らば、ここで、彼の写真における表現を北斎の表現とともに検討することは大きな意味をもつと言える
だろう。なぜならば、後述するように、彼の富士での撮影経験は、のちの他国における撮影姿勢や表現
などにも大きく影響を及ぼしていたとされているからである187。では、次に富士山の歴史について整理
していこう。 
 
3. 富士山の歴史：ランドマークと富士信仰	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 ここでは、外国人までも魅了することになった富士についての歴史を整理する。ポンティングも富士
に魅了された一人である。	 
	 江戸時代、日本において都市計画をする上で、山はランドマークとしての役割を担っていた。なぜな
らば、日本の城下町には町の境界に城壁がないため、目印となるものがなかったからである。富士は、
日本で最も高く、また、単独峰であり、そして左右対称の稜線という特徴を持っていた。そのような際
立った特徴のために富士山は、江戸のランドマークになるにふさわしかったという188。江戸に住む人々
は、常に富士を目にしており、彼らの日常生活の中に富士は完全に溶け込んでいた。富士に対する思い
入れは現代の我々以上に深かったようである。しかしその一方で富士は容易に登ることができる山では
なかった。人々は、実際に登山ができない人のために、富士塚と呼ばれる人工の富士に見立てた塚を町
の近くにつくった。このような現象は、富士講と呼ばれる集団を形成することとなる。 
	 富士講とは江戸時代の富士信仰から始まり、富士への参詣登山を主たる目的とする集団を指す189。そ
して夏の開山期になると富士講は、富士登山のために富士山麓を訪れ、御師と呼ばれる人たちの宿坊へ
泊まった190。御師とは富士信仰の指導者であり、宿泊所の提供者であり、そして富士講を広める普及者
としての性格を持っていたという。彼らの実際の生活は、経営する宿坊での信者から支払われる宿泊料
や山役銭(通行料)、おはらい料、お礼、お布施などの収入によって維持されていた191。富士山麓に住む
御師たちは富士講の世話をして収入を得ることから、そこに商業的な価値を見出したのであろう。 
	 富士講の参詣登山は信仰の行為であったが、江戸から富士までの東海道中の景観は庶民の楽しみの一
つであったとされている。富士までの旅の行程を楽しむことから富士観光が活発化していく。富士参詣
は、江戸の人々にとっては宗教的行為であるとともに娯楽の要素を含んでおり、大衆化されたものだっ
たのである。富士信仰及び富士登山が庶民の間に広がると、比較的庶民の手に入り易かったとされる浮
世絵のような絵に描かれた富士などの名所絵も流行したという192。北斎の『富嶽三十六景』もその代表
的な名所絵の一つだった。 
	 北斎が『富嶽三十六景』を制作していた時代は、旅の手段も限られており、東海道を中心として人々
は富士まで歩いていたという。さらに旅の道中では、普段とは異なった珍しい風景なども見ることがで
き、人々はそれを大いに楽しんだようである。他方、ポンティングが富士を訪れた時代には馬車や鉄道
なども普及し、横浜から山梨までの長い道のりの厳しさは緩和されていた。このことは、彼が富士山の
みならず富士山麓へも目を向けることができた要因の一つであったのかもしれない。無論、のちに探検
写真家としても活動するポンティングのことである。交通機関が発達していない場所であっても進んで
訪れようと試みたにちがいないだろう。 
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4. ポンティングの風景写真について	 
	 ポンティングは、北斎と富士の絵について次のように述べている。 
 
北斎は、その当時の農民の生活や特徴を不滅のものとして今日に伝えた偉大な画家であるが、	 	 	  
八十近くになってから、富士の景色を百枚以上の色刷りの木版画に描いている。其れは、東海道の
方々の場所から描いたもので、その前景は一枚一枚異なっている。（中略）刻々と移り変わるその美
しさに魅せられて、いつしかそれを描いてみようという気持ちになるのだが、実際にはそのとおり
忠実に描くのは至難の技であった193。 
	  
上記の引用からは、この写真家が日本の山岳風景、特に富士山についての情報の多くを北斎などによっ
て描かれた絵本や浮世絵などから得ていたことがわかるだろう。そして、北斎が描いた富士だけでなく、
その前景における人々の営みへの興味と、自然の動きに着目していたことが確認できる。このことから、
『富士山』には、北斎の浮世絵からの影響が少なからずあったと考えられる。そして、すでに述べたよ
うに、北斎の絵から富士についての印象を得ていたポンティングの伝記を書いたアーノルドは富士山を
被写体とした彼の写真を次のように評価している194。 
 
引用：He had a reason to be proud of the numerous photographs of Mount Fuji and the equal of the 
studies that were to follow of the Alps and of Mount Erebus and the Lister Range in Antarctica. 
Ponting sought different views and varying conditions with a doggedness which deserved the results he 
frequently secured – and landscape photography undoubtedly the greatest strength of In Lotus-Land as 
it was to be in Antarctica195.  
訳：彼には、多くの富士山の写真を誇りに思う理由があり、そして、それは後に続くことに
なったアルプスや、エレボス山、南極でのリスターレインジの調査と同等のものであった。
異なった景色と様々な状況を根気強く探し求めたためにポンティングはふさわしい結果をた
びたび手に入れた。そして、風景写真は間違いなく南極でのそれのように、『逸楽の国	 日本
にて』の長所となった。 
 
富士山で試みた被写体の観察と撮影の方法は、一つの被写体が持つ多くの特徴や側面を撮影し表現する
ことであった。そして、このような撮影方法は後に、彼が写したアルプスを含むほかの山の写真に影響
を与える結果となったという事実は非常に興味深い点であると言えるだろう。アーノルドの指摘してい
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る点も含めて、本章の後半部分において、ポンティングによって撮影されたアルプスと南極大陸で撮影
された写真を見ていくが、まずはポンティングとほぼ同時期に同じ被写体を撮影したウェストンとの写
真の対比をしてみよう。そうすることで、同時代の写真家が富士山に向けた視点と照らし合わせ、ポン
ティングの視点の差異を見ることができるだろう。 
 
5.	 同時代の写真家との視点の差異：ポンティングの「精進湖の倒富士」	 
	 ウォルター・ウェストン(Walter Weston, 1861–1940)は、1888年、宣教師として日本を訪れ、1894年ま
で神戸に滞在し、慶応義塾の教師となった。登山家でもあったウェストンは、日本の飛騨山脈や木曽山
脈に登り、富士にも合計5回登頂している196。また、彼は、山岳の写真も残しており、山岳写真家とい
う側面も持っていた197。 
	 ウェストンが日本における近代登山の父と呼ばれる程の重要な地位にいることの理由の一つは、ヨー
ロッパで実践的な登山の経験をした登山家であったことだという198。彼は、精進湖を訪れ、冬のスケー
ト場として精進湖を推薦する一方で、精進湖までの道のりの悪さについても言及している199。そのよう
なウェストンもまた富士を撮影していた。 
	 ウェストンが精進湖から撮影した富士山の写真は、1906 年に出版された雑誌『ジオグラフィカル•ジ
ャーナル』The Geographical Journal に掲載されている200。 
	 
	 	 	 図 3.1.	 ポンティング「精進湖の倒富士」1905 年	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図 3.2.	 ウェストン「タイトル不明」1906 年	 
	 
	 ウェストンの写真には、ポンティングと同様に鏡映した富士山の姿と左右対称の二等辺三角形となっ
ている富士山を確認することができる。では、かれらの視点には、如何なる違いがあるのだろうか。以
下で２枚の写真を照らし合わせながら探っていこう。 
図 3.3.	 ポンティング	 黄金分割 
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図 3.4.	 ウェストン	 黄金分割	 
	 
	 上記のウェストンの写真に、黄金分比を当てはめてみると、撮影者の視点がどこにあるのかを知るこ
とができる。この写真では、n から o にかけての縦の線がほぼ富士山の中心にあることから、彼の視線
の先には、富士山と鏡映する富士があったことがわかるだろう。他方、図 3.3 のポンティングが撮影し
た写真は、おおよそ N から O の部分に富士山頂が位置している。次に、二人の写真における樹海と精
進湖水面の境目の位置を確認してみよう。ポンティングの場合は、画像の中央である M の部分にしっ
かりと精進湖水面と樹海の境目が位置している。他方、ウェストンの場合は、m が水面との境目ではな
く、樹海の中心部分に位置しているのである。その結果、一見、二人の写真はほぼ同じような視点で撮
影されたように思えても、実は、この差異が写真全体のバランスに大きな影響を及ぼし、二つの写真を
全く異なった印象を与えるものにしているのである。ウェストンの写真の構図は、たしかに上下対称に
実際の富士と鏡映する富士を写してはいるものの、中心となる横の e から f にかけての線と、樹海と水
面の境目が一致していない。そのために、画像に安定感がなく、画像の中の富士は、どこか浮いている
ような感覚を鑑賞者に与える。他方、ポンティングの写真には安定感があり、富士山がしっかりと存在
感を表している。このポンティングとウェストンの写真に見られる構図の二分割法は、横の中心線が画
像の全体のバランスにとても重要な影響を与え、また二人の視点には差異があったことを示している。 
	 次に、色の濃淡について見ていくと、そこにも二人の違いが表れていた。ポンティングの写真では、
豊かな白黒のトーンが丁寧に用いられているのに対して、ウェストンの写真では、白黒の濃淡が極端で
あり、明暗の豊かさがなく、そして中央に写り込む青木ヶ原の樹海の部分だけが黒くなっている。これ
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は、おそらくウェストンが撮影した際、天気はそれほど良くなく、富士の鏡映はあまり明確に確認する
ことができなかったのだろう。そのような天候にもかかわらず、彼は、あまり明確ではない鏡映を写し
込もうとした。その結果、露光時間が長くなり、はっきりと眼で確認できる木の枝や樹海だけが黒くな
り、鏡映が微かにしか写らなかったのだと思われる。このことは、ウェストンが「鏡映を写す」という
ことのみを重視し、写真の作品としての色の濃淡や全体のバランスなどには、あまり配慮しなかったこ
とを示唆している。ウェストンには、ポンティングほど撮影に対する厳しく真摯な姿勢はなかったよう
に思われる。 
	 第 1 章で述べた写真における芸術性の問題について指摘するのならば、ウェストンは、目の前の被写
体を「記録」したのであり、ポンティングは被写体を「表現」しようとしたのだと考えられる。なぜな
らば、ポンティングの写真には、安定感があり、色の濃淡も豊かに表現されているからである。これは、
ポンティングが構図や配色、被写体の配置を意識して撮影したことを示している。 
	 最後に、この二人の周囲の環境に対する観察姿勢について見ていくと、たしかに、ウェストンは、左
右の画角に木の枝を写し込んだ。しかし、富士山の周りの景色はポンティングほど広くは取り入れてい
ない。このことは、ウェストンの視点が富士山という山にあり、ポンティングの視点は富士山とその鏡
映だけでなく、それらが存在する周囲の環境にもあったことを示している。ポンティングの写真は、周
囲の環境に対する多角的な観察姿勢によって、その環境を十分に配慮した構図をつくることで成立して
いることが示された。それは、北斎の表現方法との類似点であったと考えられる。 
	 以上のように、ポンティングが精進湖から撮影した写真には、撮影している周辺の環境にも注意を払
っている姿勢が確認できた。また、構図が単調になることを好まなかったこの写真家は、多くの鑑賞者
の精進湖に対する見解をさらに広げた。このようなポンティングが、北斎の『富嶽三十六景』のように
写真によって富士の名所案内『富士山』を制作するとなった時、どのような表現を用いたのだろうか。 
 
6. ポンティングが用いた北斎の表現、富士周辺への多角的観察姿勢	 
まず、ここでは、自由に描く北斎の表現に倣うポンティングの写真表現を見てみたい。	 
	 
6.1. 鏡映と相似形：北斎「甲州三坂水面」とポンティング「精進湖の倒富士」	 
	 「甲州三坂水面」は、何もない空に描かれた富士の稜線と、逆さ富士の右側にそっと置かれた小舟が
描かれている。富士の位置を見てみると、富士は、上下対称とはなっていない。このような鏡映は現実
世界では見ることはできない。北斎は空想を交えて富士の鏡映を描いたのである。この浮世絵の題材と
なった三坂峠は、現在の御坂峠を指す。御坂峠にある天下茶屋付近から富士を眺めてみると、湖の水域
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は、富士が鏡映するほど広くはない。代わりに、富士に地形が相似している集落がある。北斎は、この
集落を富士の鏡映に見立てて描いたのではないだろうか。さらに、浮世絵に描かれた富士の鏡映以外の
水面部分は、実際に御坂峠から富士を眺めた時に前景に見える山の地形と一致する。実際の地形と富士
の位置関係は、浮世絵に描かれた富士と鏡映の位置と左右が逆になっているものの、ここには、北斎の
遊び心が表れていると言えるだろう。位置を逆にすることでその浮世絵に描かれた風景の非現実性を暗
に示していると論者は考える。 
 
図 3.5.	 北斎「甲州三坂水面」1831 年頃 
 
	 さらに、浮世絵に描かれた富士は、夏の富士であり、水面に映る富士は、雪を被った冬の富士となっ
ている201。したがって、これはきわめて非現実で自由な表現と言える。夏と冬という二つの季節を同時
に表現するということは、時間の幅や、それぞれ異なった時期の富士の美しさを一枚に取り入れたこと
を意味する。このように北斎は、浮世絵において、ありのままの現実を描くことを重視はしておらず、
そこには常に人を驚かせるような遊び心をもって表現をしようとする姿勢が確認できる。	 	  
	 北斎のように相似形と鏡映を利用した写真として、先にウェストンとの写真の対比でも提示したポン
ティングの「精進湖に写る雪の帽子を被った富士」を再び見てみよう。鏡映によって上下対称の富士山
が写し出され、そこに、富士とその鏡映という 2 つの相似形がつくり出されている。富士のシルエット
は、頂上を中心としてなだらかな左右対称となっている。このようなシルエットによって、富士の稜線
は強調されている。 
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図 3.6.	 ポンティング「精進湖の倒富士」1905 年 
	  
	 ポンティングは、鏡映する富士を異なった季節で描いた北斎のように自由に表現することはできない。
したがって彼は、現実にもとづいて、様々な姿の富士を表現し、完全な姿の富士ではなく水面の動きに
よって変化する富士を写したのだろう。たしかに風がなく波が穏やかな方が逆さ富士はきれいに水面に
表れたはずである。しかし、この写真家はおそらく意図的にそうはしなかったと考えられる。というの
は、彼自身が「刻々と移り変わるその美しさに魅せられて、いつかそれを描いてみようという気持ちに
なるのだが、実際にはそのとおり忠実に描くのは至難の業であった」と述べているように、浮世絵が表
現しようと試みていた「移ろい易さ」と「瞬間的な雰囲気」に彼は着目し、それを写真に収めようと試
みていたと考えられるからである202。それは、風や光、そして湖の波のうねりなど細部の動きも計算に
入れて撮影していたことを意味すると言えるだろう。 
	 北斎もポンティングも富士の稜線に惹かれた。北斎は、富士の稜線に見える曲線の美しさを相似形に
も取り入れた。そして、北斎は、異なった季節の富士を鏡映によって非現実的に描いた。その結果、時
間の変遷を表すこととなった。一方、ポンティングは、刻々と変化するその情景を写真に収めようと試
みていたが、結果的には線対称でバランスを崩すことなく富士を撮影することとなった。そうすること
で、時間の経過を示すように水面の動きを利用し、富士を表現したのかもしれない。このことは、天才
絵師である北斎のように自由気ままに描くことはできなくても、時間の経過や移ろいやすさという偶然
的側面に着目したこの撮影者の鋭い視点を示していると思われる。 
	 ポンティングは、一瞬の時間しか切り取ることが出来ないというカメラの表現の限界を感じつつも、
富士周辺の環境を用いることで表現の可能性を模索していたのではないだろうか。もし、彼がピクトリ
アリズムによる絵画的な手法も用いようとしたならば、現像段階においてネガティブを重ねるなどの手
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法によって、北斎とおなじような非現実的な表現が可能であっただろう。しかし、彼は、そのような写
真という媒体がもつ特性における一線を超えることは決して行わなかったのである。それは、現実を写
すということに対して真摯に向き合う写真家の姿勢であったと言えるだろう。このようなポンティング
は、のちに南極において記録映画を撮影することになるのだが、先に述べた自然の動きや時間の経過へ
の彼の視点を鑑みれば、記録映画に対して興味を抱いた彼の姿勢が理解できるだろう。 
 
7. ポンティングの表現の工夫	 
	 つぎに、ポンティングが北斎に倣いながら工夫を試みた写真をとりあげてみたい。上記で考察した実
際の富士と本来の富士における鏡映による季節の違いや点対称の構図など、カメラで表現するには限界
があった北斎の手法ではあったが、ポンティングは表現の幅を広げる工夫も行っていた。	 
	 
7.1. 臨場感の表現：縦の線による前景の用い方	 
7.1.1. 『富嶽三十六景』の概要とその背景:	 河村岷雪『百富士』からの影響 
 『富嶽三十六景』より以前にも富士を題材として、季節や天候の変化によって描かれた風景画があっ
た。その中で特に北斎の富士図に影響を与えたのは河村岷雪(生没年不明)が 1771 年に刊行した『百富士』
だと言われている203。大久保によれば、『百富士』は、様々な場所、多角的視点、色々な気象条件によ
って移り変わる富士を全四巻にまとめたものだという。それは、『富嶽三十六景』だけでなく、『富嶽
百景』にも影響を与えたとされている。それは構図と主題構成に確認できるという。 
	 北斎の構図としては、たとえば、大久保は、『百富士』の「松間」が『富嶽三十六景』の「青山円座
松」の発想に影響を与えたとし、さらに『百富士』の「箱根山中」が『富嶽三十六景』の「東海道保土
ヶ谷」に影響していると指摘している204。では、実際に、ここでは、岷雪の「箱根山中」と北斎の「東
海道保土ヶ谷」を見てみたい。 
 
7.1.2. 岷雪「箱根山中」及び「保土ヶ谷」と北斎「東海道保土ヶ谷」の対比	 
	 岷雪の「箱根山中」は、道を S字型にし、遠近感を表現している。また、視点が高く、鳥瞰図のよう
になっている。他方、北斎の場合は、登場人物とほぼ同じ視線の高さで描いていることが分かるだろう。
たしかにこの 2枚の絵を照らし合わせてみると、北斎の松は画面いっぱいに一列に並んでおり、岷雪よ
りも大胆な構図にはなっているが、岷雪の『百富士』が刊行された年やその反響の大きさを考えれば、
北斎の発想に一役かったと考えることは可能だろう。ここで、さらにもう一枚、岷雪の絵を見てみたい。
この絵の題名は、北斎と同様に「保土ヶ谷」である。	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図 3.7.	 岷雪「箱根山中」1771 年	 
	 
図 3.8.	 北斎「東海道保土ヶ谷」1831 年頃	 
	 
	 北斎の「東海道保土ヶ谷」と比べてみると、松の並び方や富士山の見え方からほぼ同じ場所から描か
れた作品だと考えられる。しかし、ここでも、岷雪と北斎にはその視点の高さに差異があることがわか
るだろう。岷雪の絵は、全体を大きく見渡している。他方、北斎は、歩く人の視線の高さから描いてい
るために、全体を見渡すよりも一点に集中していたと言える。北斎は岷雪よりもさらに大胆に前景の松
とそこを旅する人々の様子を描いたのである。このことは、北斎の主題には岷雪の影響があったことを
示し、また岷雪の作品から自由な発想をした北斎には大胆な構図を作り出す傾向があったと言えるだろ
う。	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図 3.9.岷雪「保土ヶ谷」1771 年	 
	 
7.1.3. 北斎の「東海道保土ヶ谷」とポンティングの「老松と富士」   
	 先にもすでに述べたように、北斎の「東海道保土ヶ谷」は、岷雪の「箱根山中」や「保土ヶ谷」など
からの構図の発想を得て、それをさらに大胆に用いたと考えられている205。そして、ポンティングもま
た幾何学的な模様を意識し、前景に取り入れて撮影をしていたのである。 
	 まずは、北斎の「東海道保土ヶ谷」から見ていこう。構図に縞模様のように描き出された中景の松が
作り出す構図が特徴的である。前景に旅人、中景に松、そして遠景に富士を配置し、富士を囲むように
しながら富士を目指す旅人たちの様子を描き出している。堀も指摘しているように、この作品は幾何学
的な図形によって立体的な効果を作り出していると言えるだろう206。また、画像を上下に格子状にわけ
ている松や馬や旅人を描く際の柔軟な筆感は、それぞれの対象物に動きを持せたる効果をだしていると
思われる。では、ポンティングは如何なる工夫を施したのだろうか。 
	 ポンティングも北斎のように幾何学的な構図を用いている。それは「東海道保土ヶ谷」と類似した構
図ではあったものの、そこには、対象物にさらにもう一歩踏み込んだ写真家の姿勢が確認できる。 
	 第 1 章で指摘したように写真「老松と富士」は、ストレート•フォトグラフィーの要素を兼ね備えた
写真である。なぜならば、被写体は明瞭な線によって被写界深度を深くして撮影されているからである。
このように撮影された写真には、目の前にいくつもの松の木が並んでいる。その松の木の間からはっき
りとした富士の姿をみることができる。ポンティングは、ここで、確かに北斎の絵に見られる幾何学的
な画像を垂直に近い形で分割する構図を用いている。しかし、彼は、撮影機材を操るということを忘れ
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てはいなかった。換言すれば、ただ北斎の構図法に倣い富士を写したのではなく、写真家として富士が
見える一場面を表現していると言えるだろう。なぜならば、陰の付け方が、北斎のような影のない、平
面的な画面とは異なり、光という特性を生かし立体的に見せる試みをしているからである。 
 
図 3.10.	 ポンティング「老松と富士」1905 年 
 
	 北斎は、幾何学的な模様を用いて立体感を表したとされているが、ポンティングの場合は、そのよう
な幾何学的な模様に当たる夕日を用いて遠近感を表現していた。前景に写る松の木々は一列に並んでい
るわけではない。それらの松は前後左右に不規則に並んでいる。ということは、一方からしか当たらな
いはずの夕日と松の陰影は、別の松の幹に写り込むことになる。その結果、この写真には遠近感が表現
されることになった。 
	 沈みかける太陽の光は、木を照らすことにより、前景にある木肌の質感を明瞭に写し出した。松の幹
は、何本も画角に入り込み、目の前に松が迫ってくるような臨場感を鑑賞者に与えた。たしかにポンテ
ィングは、この写真において旅人を北斎のようには写して出してはいない。しかし、ポンティングの写
真には、鑑賞者に松林を歩く擬似体験をさせる効果があり、換言すれば、鑑賞者が旅人になるような仕
掛けとなっていると考えられる。それは、陰を用いたリアリティのある表現と構図の効果であったと言
えるだろう。 
 
7.2. 人と富士との関係性：急な勾配による過酷さと陰による荘厳さ	 
	 北斎の「諸人登山」は、富士山の一部だけを切り取った絵となっている。『富嶽三十六景』のあとに
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刊行された『富嶽百景』では、このように富士山の一部のみを切り取って描いた絵は珍しいものではな
い。しかし、北斎の代表作という『富嶽三十六景』のなかで、富士の特徴である稜線が描かれていない
のは、この「諸人登山」のみである。 
図 3.11.	 北斎「諸人登山」1831 年頃	 
 
	 北斎は、しばしば人物を風景の中にとりいれているが、ここでも白装束の巡礼者たちが山を登ってい
る様子が描かれている。巡礼者の白装束という服装が、当時の富士登山は現在のスポーツのような登山
とは異なり、神聖なものであったことを示している。また、人物がほぼ同じ大きさで描かれているのは、
遠近法が使われていないためだと考えられる。遠近法を用いないことによって、かえって、この景色が
壮大な自然のごく一部の場所であるということを暗に示し、山全体はさらに大きいということが伝わっ
てくる。そして、奥行きをなくし、急な斜面を強調するように描かれた山は、巡礼とは、それほどまで
に過酷な体験であったことを示唆していると言えるだろう。 
	 次にポンティングが撮影した富士登山の様子を見てみよう。「富士山頂の光景」では、急勾配の岩肌
と、富士山頂付近から下を眺める人物の様子が写し出されている。画面の大部分は、円をつくるように
広がる雲と、その下に広がる麓が写されている。その雲の円を描くような配置が、登場人物の下を覗き
込む様子を引き立たせていると言えるだろう。鳥瞰図のような視点で撮影された写真は、鑑賞者にも「覗
き込む」という行為をうながしているように思われる。 
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図 3.12.	 ポンティング「富士山頂の光景」1905 年	 
 
北斎においても、ポンティングにおいても、共通することは、富士の全体像を見ることができないとい
うことである。無論、撮影者が富士山頂にいるために、富士の全体像を撮影するのは不可能である。そ
れにしても、この写真からは富士の全体像の滑らかな稜線も、穏やかさをも窺い知ることができない。
反対に、富士の荒々しさと野性的な雰囲気が伝わってくるのである。しかし、それも現実の富士の姿の
ひとつであることは確かである。ここでは、麓から撮影されたなだらかな稜線を特徴とする富士山の風
景とは対称的な山頂の様子が写し出されていた。さらにもう一枚、彼の写真を見てみよう。 
 
図 3.13.	 ポンティング「富士山頂より日の出を望む」1905 年 
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 「富士山頂より日の出を望む」は、富士山頂から御来光を眺める人物とその様子を朝日による逆光を
用いて陰をつくることによって、幻想的な雰囲気を表現している。登る朝日に露光を合わせ、雲の動き
とその先に見える御来光をポンティングは撮影した。その結果、人物と富士山の岩肌が陰となって表現
された。この写真には、先に考察した「富士山頂の光景」にみられた荒々しさや野性的な頂上の岩肌な
どは表現されていない。ポンティングは、雄大な自然の中に人物が溶け込む瞬間を写したと考えられる。
信仰心とそれなりの覚悟がなければ見ることができない山頂からの風景は神秘的であり、ポンティング
はこのように「神秘性」を写し出すことで、日本人の山岳信仰の篤さをより強く表現したにちがいない。
このようにしてポンティングは、その秀逸な撮影技術により、霊山である富士とその信仰を暗に示し、
鑑賞者に富士の尊さを感じさせる効果をもたらしたのであった。 
 
7.3. 人物と 2つの世界の表現：雲海による白抜きの空間表現	 
7.3.1. 北斎「武州玉川」とポンティングの「富士山頂より日の出を望む」	 
図 3.14.	 北斎「武州玉川」1831 年頃	 
	 
	 浮世絵には、森や雲の連なりによって、画面を二つの世界に分けて、遠近感を出す方法がある。「描
かず」に空間を表現する手法とも言われている207。北斎の「武州玉川」では、川の水は、きめが非常に
細かく描かれており、川の流れの早さが表現されている208。さらに、その川の向こうには雲海が立ち籠
めており、遠景に見える富士の裾野はほぼ見えない。一艘の船が川を渡ろうとしている。「武州玉川」
の全体を見てみると、白抜きの空間もあり、さらに鳥瞰図となっていることから、小さい船と岸にいる
馬子の様子だけが際立っているとも言えるだろう。この川と雲海は、人々の営みが行われている場所と
富士とを区別し、そこを一艘の船に乗ってたどり着こうとしている人間の様子を描いているようにも思
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われる。このことから、白い雲海は、なかなかたどり着く事はできない富士への思いや尊さを描いたの
ではないだろうか。次に、先に考察した「富士山頂から日の出を望む」を再度見てみよう。	 
図 3.15.	 ポンティング「富士山頂より日の出を望む」1905 年	 
	 
「富士山頂より日の出を望む」にもまた、御来光の瞬間に富士山頂と太陽の間に広がる雲海が表現され
ている。それは、先述した北斎の作品に見られるように、あたかも人間がたどり着くことができない世
界を表わしているかのようである。つまり、富士山頂から見える太陽とは、人間がたどりついた山頂の
そのまた先にある世界ということである。すでに述べたように、ポンティングは、人物を陰として、雲
海をグレーにして、その向こうに見える朝日を微かな光で表現した。その結果、たしかに手前にいる人
物は大きく示されているものの、山頂と微かな光との対比、そしてその二つの対象物を隔てる雲海によ
って遠近感が表現されると同時に、朝日の昇る瞬間の尊さを卓抜な表現で提示したと言えるだろう。 
	 
7.4. 水の表現：迫力と精緻さ	 
7.4.1. 北斎の「神奈川沖浪裏」とポンティングが撮影した白糸の滝	 
図 3.16.	 北斎「神奈川沖浪裏」1831 年頃	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 北斎の「神奈川沖浪裏」は、『富嶽三十六景』の中でも非常によく知られ、フランス印象派の作曲家
ドビュッシーが交響曲「海」を作曲する際のきっかけになったとも言われている209。仲谷の先行研究で
も述べたように、この作品については、前景に大きく同心円状に描かれた波が鑑賞者の視線を遠景にみ
える小さな富士へと導く効果がある210。また、「神奈川沖浪裏」は、その波の大きさと形、色、全てを
描くことに迷いが一切なく、迫力に満ちた作品と言えるだろう。	 
	 構図は、前景と遠景に大小の対象物を用いて、中景脱落によって遠近感を際立たせている点が特徴的
である。波の色が、鑑賞者に向かって表になっている時には、薄く、そして逆の場合は濃くなっており、
そこには色の勾配ときめの細やかな表現が確認できる。また、「神奈川沖浪裏」は、鑑賞者の視点を円
に沿って導く効果があるために、あたかも鑑賞者が波に飲み込まれていくような感覚まで引き起こさせ
る。このように、水を描くための表現にも様々なものがあり、北斎はまさに遠近感、構図、色、形など
をあらゆる情報を一つの作品に集約し、自分が伝えるテーマを明確にしていたと言えるだろう。では、
白黒の画像によるカメラという撮影機材を用いたポンティングは、水を題材とした場合、いかなる手法
を用いたのだろうか。	 
	 写真集『富士山』の特徴として挙げられることは、これらの写真が富士の麓の様々な場所から多角的
に富士を観察した上で撮影されたということであるが、その中でもポンティングが特にこだわったのは、
本栖湖と精進湖から眺めた富士の風景であった。彼は、それらの場所から見える富士がもっとも美しい
と考えていたのである。また、本栖湖や精進湖周辺は、彼が来日した 1900 年代はまだまだ開発がされ
ておらず、いわゆる未開の地であった。白糸の滝もまたその一つになるだろう。ここでは、動きをとも
なった水の表現を見てみたい。白糸の滝を撮影した合計 2枚が写真集に載せられている。	 
	 
図 3.17.ポンティング「白糸の滝より見たる富士」1905 年	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 上記の写真の題目から見て明らかなように、「白糸の滝より見たる富士」では、富士の左右対称の稜
線が強調されていることがわかるだろう。前景に写る溶岩石から流れ出る水は、それほど多くはない。
そして、鬱蒼と茂る木々と滝の水という前景の雑然とした様子が、遠景に見える富士のゆったりとした
雰囲気と鮮やかに対比されている。もう一枚の写真「富士山と白糸瀧」を見てみると、確かに遠景に富
士がはっきりと写し出されてはいるものの、前景の滝は、水の量が「白糸の滝より見たる富士」よりも
さらに多く写されていることが確認できる。	 
	 
図 3.18.ポンティング「富士山と白糸瀧」1905 年	 
	 
	 二枚の写真における構図を見ていくと、「白糸の滝より見たる富士」は前景と遠景のみを写し出した
中景脱落に近い構図となっており、そのために遠近感が際立って表れている。他方、「富士山と白糸瀧」
では、前景の滝、中景としての木々の茂み、遠景の富士山というように三つのスケールが用いられてい
る。そのために、富士山が白糸の滝に遥かに近く感じるのである。このことは、ポンティングが図 3.18
においては、距離感よりもその中身により焦点を絞って撮影していたという姿勢を示しているのではな
いだろうか。流れ落ちる水は、一本一本が線を描くように写し出されていることから、絞り値をできる
だけ絞り込み、前景から遠景までをパン・フォーカスで、露光を計算した上で撮影したことが確認でき
る。この写真に確認できるポンティングの狙いは、流れ落ちる滝の水を繊細な一本一本の細い白い糸の
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ように精緻に写し出すことだったのだろう。	 
	 たしかに北斎は、海の波を大胆に表現し、その迫力を伝えた。他方、ポンティングは、滝の水の一本
一本の描写を計算した上で撮影機材を操作していた。その結果、彼の写真は、荒々しく鬱蒼とした木々
の茂みを前景として、遠景に見える富士だけでなく、細やかに流れる滝の水の繊細さを加わえることで、
野性的な中にも純正なる美を表現することができたと思われる。このような水の表現は、明確な計算の
もとに撮影されたことを示し、それがこの写真家の捉えた独特の水の表現であった。たしかにポンティ
ングと北斎では、その対象物が異なっているが、それに向き合う姿勢も大きく異なる。一方の北斎は海
の荒れ狂う波を大胆に表現した。他方のポンティングは、滝から流れ落ちる水を緻密な計算によって繊
細に表現した。このことは、被写体によって適切な撮影手段を常に選びながら、ポンティングは露光時
間や絞り値を計算するような工夫を凝らしていたことを示唆している。そこには写真家ならではの戦略
があったと言えるだろう。	 
	 
8. 日本以外でポンティングが撮影した自然の写真	 
	 上記で見てきたように、ポンティングの写真には北斎との構図上の類似点がいくつか確認できた。そ
してポンティングの場合は、このような構図法は写真の特性を考慮して写真表現に生かしていた。ポン
ティングの伝記の著者であるアーノルドは、先述したように、富士を撮影する際に学んだ表現方法が、
のちのスイスや南極の写真に影響していたとしている211。では、実際に彼がスイスや南極で撮影した写
真をここで見てみよう。	 
	 
8.1. スイス：陰と鏡映の例	 
	 第 2 章でも扱ったが、「夕方 シュテリゼ湖からのマッターホルン」は、ストレート•フォトグラフィ
ーの要素を持った写真であり、そこには、ポンティングの陰を用いる表現が行われている。さらにこの
写真には、富士の写真にみられた湖の鏡映と相似形へのこだわりを確認することができる。	 
	 ここでは、マッターホルンと湖に鏡映しているもう一つのマッターホルン、さらに湖自体の形、そし
て、小さく写る男性のシルエットの足の開きまでもが、どこかマッターホルンと類似した形となるよう
に構図が計算されている212。ポンティングは、鏡映と相似形という北斎の浮世絵にみられる手法を用い
て 4 つのマッターホルンを撮影した。そして、湖の岸にあり岩場とそこに立つ男性が、陰によって一体
化している。人物を用いて、山の地形を表現するこの手法には、先に述べた富士の写真に通じるものが
ある。 
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図 3.19.	 ポンティング「夕方	 シュテリゼ湖からのマッターホルン」1908 年頃 
 
	 この写真家は、日本以外の国においても、北斎に倣う手法とカメラの特性を活かした手法によって被
写体である山を撮影していた。しかし、マッターホルンを撮影した写真には、日本を撮影した写真と同
じ表現方法を用いていても、富士山のような、移ろいやすさは感じられない。反対に、雲が風によって
動いているにもかかわらず、マッターホルンは決して動くことがないという絶対的な存在感を感じさせ
る。なぜならば、マッターホルンは、構図の中心から左右対称にバランス良く写し出され、画像の上下
で白と黒の色調が明瞭に表現されているからである。このように色調を明瞭にすることで、陰が強調さ
れ、マッターホルンの強堅な岩山の形が際立つようになったのである。 
	 マッターホルンの写真にも、富士山の写真と共通した撮影姿勢を確認することができた。それは、一
つ一つの山が持つ個性とその存在意義を伝えようとする彼の被写体に対する姿勢であった。カメラの特
性である光を意識して、山の資質、すなわち地形、地質、性質などを伝えようとするポンティングの試
みは、日本の写真だけでなく他国において撮影された写真でも一貫していた。最後に南極の写真に見ら
れる前景と遠近法に注目したい。 
 
8.2. 南極大陸：前景の使い方と遠近法の例	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 図3.20「氷脚のテラ•ノバ」は、前景に巨大な氷河を配置し、遠景にテラ•ノバを置くことで、二つの
スケールを対比させた。テラ•ノバ自体が非常に大きな船であるにもかかわらず、前景の氷河がクロー
ズ•アップされているために、テラ•ノバと氷河の大きさに対する鑑賞者の感覚を狂わせる効果をもたら
している。これは、北斎が行った前景を極端に描き、遠景を小さく描くという浮世絵の遠近法に通じる
ものだと言えるだろう。一枚の写真の中の明暗に大きな差があるにもかかわらず、前景の白い氷の表面
の質感までも詳細に写し出していることは、ポンティングの撮影技術の高さを示している。そして、前
景をここまで大きく、鮮明に写し出したことで、鑑賞者があたかもその場に立って遠くの船を見ている
かのような擬似体験を可能にしたのであった。	 
	 
図 3.20.	 ポンティング「氷脚のテラ•ノバ」1910 年	 
	 
	 北斎に倣ったポンティングは、写真「老松と富士」では、松の幹の間から卓越した威厳のある富士を
表現した。その際に前景となった松の幹の質感を精緻に彼は描写した。同じ手法を用いてこの写真家は、
南極では、通常ではたどり着くことができない未開の地へと自らを導いてくれた船テラ•ノバを写し出
したのである。通常ならば、このように前景と遠景の明暗に差があり、白一色の氷山の表面の質感まで
も写し出すことは難しかったにちがいない。しかし、このように詳細にその質感と氷のしたたる様子を
写し出すことで、「老松と富士」とおなじように、擬似体験が可能となった。そして、南極大陸におけ
る自然が、我々の想像を超えるスケールであることを一枚の写真の中で表現したと言えるだろう。加え
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て、前景の白と遠景の黒の対比は、黒くシルエットのように写り込んでいる船の帆を掲げるためのロー
プまでをも鮮明に写し出すことによって、写真全体の美しさを増大させた。ポンティングの美の表現は、
このように北斎に倣いながら遠近法を巧みに用いて、その上で光を自由自在に操作することで成り立っ
ていることがあらためて証明されたと言えるだろう。	 
	 
おわりに	 
	 北斎とポンティングの富士にはいくつかの類似点が見られた。それは、富士周辺の様子を観察する姿
勢であり、超越した富士の威厳の表現である。しかし、北斎の浮世絵とポンティングの写真は全く同じ
手法で富士を表現したわけではなかった。北斎は、頻繁に対象物のデフォルメや非現実的な表現を用い
て、自由に絵を描いた。一方、この写真家には、表現方法に制約があった。そのために、現実を切り取
るしかない写真家は、たとえば、被写体の動きをとらえたり、近距離で撮影したりすることで臨場感を
出し、真実味のある表現を行った。それは、北斎の非現実性という非対称な構図の特徴に対して、現実
性という対称的な構図の特徴をもつ写真となった。 
	 さらに、彼は写真というメディアの特性を尊重していた。たとえば、光の扱い方である。彼は、大胆
に陰を用いる表現をつくり出した。このようにして撮影された写真は、ポンティング自身が選び抜いた
被写体のありのままの姿であり、被写体の本質が表れている瞬間であったと言えるだろう。写真の特性
を尊重していた彼は、ストレート•フォトグラフィーによる表現方法を決して変えることはなかった。
彼は、写真の特質を損なうことをせずに、その上で、表現の可能性を模索していたのである。そして、
北斎の表現方法に倣いながら被写体を観察するポンティングの姿勢は、日本以外の国においても変わる
ことはなかった。 
	 たしかに表現技術の制約は、芸術作品における表現の可能性と幅を小さくする。構図の面白さの点で
北斎が優れていたことは否定しようがない。しかし、写真技術という制約があるなかで、陰などの表現
方法を存分に駆使して撮影されたポンティングの写真は、北斎の版画に比べ、現実の正確な記録という
特権は間違いなく得たということができる。 
	 また、たしかに北斎の浮世絵に対する評価は高い。しかしポンティングは、そのような柔軟で自由な
北斎に対して、光を多様な仕方で用いるなど写真ならではの特性を踏まえたうえであえて挑戦した。特
に南極における写真などは、ポンティングが写真という表現媒体の限界を徹底的に理解し、その上で写
真表現の可能性の幅を広げたことを示していると言えるだろう。 
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第 2部	 ポンティングが捉えた日本 
第 4章 ポンティングが捉えた自然 
	 ——女性作家フレイザーとの対比—— 
	 
はじめに	 
	 1908 年、ポンティングが撮影した写真は、英国公使夫人であり作家であったメアリ ・ークロフォード・
フレイザー(Mary Crawford Fraser,1851–1922)が書いた文章とともに記事「聖なる日本の山」“The Sacred 
Mountain of Japan”を構成し、雑誌『カントリー•ライフ』Country Life に掲載された213。この記事は、1860
年代から横浜写真などで幾度となく他国に紹介されてきた富士山をテーマとしている214。 
	 ポンティングが撮影した合計 7 枚の写真は、記事のなかで大きく扱われている。たとえば、写真「松
の赤金の幹」は、本栖湖畔に群生している松の間から遠景の風景を撮影した作品であり、一紙面全てを
使って載せられた。 
図	 4.1.	 ポンティング「松の赤金の幹」1901 年から 1906 年頃 
 
この写真家は、撮影の際、幹にあたる太陽の光を注意深く観察し、視点設定を工夫して前景の松から遠
景の風景までを鮮明に写し出した。幹の右側半分に均等に当たった太陽光によって、その幹のごつごつ
とした質感が表されている。他方、影となっている幹の左側は、額縁の役割を果たし鑑賞者の視点を二
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本の松に挟まれた空間に誘導している。撮影者は、山だけを風景の中で際立たせるのではなく、光や影
などの一瞬の動きにも着目し、富士山麓の自然の変化を捉えた。彼が山麓やその周辺で撮影した写真は、
紙面の中央や一紙面全てを使って提示されたのである。 
	 ポンティングの写真には、横浜写真に携わった先人たちとは異なった着眼点と表現方法が確認できる。
たとえば、横浜写真の創設者である写真家ベアトは、前景に外国人の目を引くような被写体を配置し、
この霊峰を常に際立たせようとしていた。他方、ポンティングは、風に揺れるすすきや流れ落ちる水、
そして噴火によってできた風景などの自然の動きを観察し表現することを試みていた。ポンティングに
は、ベアトのような先人たちによる表現を踏まえた上で、被写体に対する独自の着眼点と解釈を表す姿
勢があったのである。 
	 『カントリー•ライフ』の歴史についてまとめた同雑誌の元記者ダーウィンは、この雑誌の特徴とし
て、図版印刷における品質へのこだわりを挙げている。ダーウィンによれば、質の高い図版を掲載する
ことがこの雑誌の自慢であったという215。掲載された写真には、読者の注目を集めるための重要な役割
があったようだ。『カントリー・ライフ』は、視覚的情報を尊重する性格を持つ雑誌だったと言えるだ
ろう。 
	 また、記事において、富士山を遠くから眺めることが多かった作家フレイザーと、富士登山の経験も
持つ写真家ポンティングの視点と表現方法は、必ずしも一致していたわけではなかった。たとえば、ポ
ンティングは、富士山とその周辺を特別な場所としていたのに対して、フレイザーは、もっとも尊いの
は富士の山頂であると考えていた。さらに、二人には、自然に対する表現方法にも明確な違いがあった。
たとえば、フレイザーは、「宗教的な理由から白糸の滝について語るべきではない」と、自分が滝につ
いて説明をしない理由をはっきりと述べた。一方で、ポンティングは、白糸の滝を鮮鋭な線によって詳
細に写し出した。彼は、ただ美しいだけではなく、人を圧倒するような自然の力を写真という視覚的装
置によって赤裸々に表現したのである。このような二人の視点や表現方法の相違は、彼らの経験の違い
に由来するのではないだろうか。たとえば、ポンティングは、富士登山の際、年老いた巡礼者と出会っ
たことで信仰について考え、また山頂から麓の景色を眺めるという経験をした。このことは、彼自身も
後に「いろいろなことに想いを巡らす材料」になったと述べているように、彼の撮影にも少なからず影
響を与えたと考えられる216。 
	 ポンティングとフレイザーの相違は、記事の中で万葉集の歌や日本に伝わる古い言い伝えによって結
びつけられる。たとえば、記事に掲載された写真の一枚には、「富士の高峰」というタイトルがついて
いる。その写真には、穏やかな富士山の姿がその山麓の自然とともに捉えられていた。しかし、この写
真に相当する文章では、マグマが蓄積し山頂を持ち上げるという荒々しい自然の動きが描かれている。
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一見、異なった主題について描写しているように思われる二人の文章と写真は、万葉集の歌「富士の山
を詠む歌一首」によって結びつく。なぜならば、写真のタイトル「富士の高峰」は日本研究家バジル・
ホール・チェンバレン(Basil Hall Chamberlain, 1850–1935)が訳した万葉集の歌の一節で、貞観大噴火につ
いて詠ったものだったからである。写真に収められた青木ヶ原などの被写体は、貞観大噴火によってで
きた自然の風景だった。ポンティングが撮影した風景写真は、フレイザーの文章とともに見ることで、
読者がより分かりやすく撮影者の意図を理解できるようになっていたのである。 
	 本章では、記事「聖なる日本の山」を扱い、フレイザーの文章と照らし合わせながら、ポンティング
が捉えた自然を浮き彫りにしていく。本稿第 1 部で指摘したように、自然を撮影した写真には、撮影者
の揺るぎない美意識が表れている。そして、この写真家は、彼とは異なった視点から表現する作家に対
して配慮しつつも、構図や表現方法を駆使して、彼独自の自然に対する解釈を示す試みをしていたこと
を明らかにする。また、彼の写真には、1890 年代まで定着していた横浜写真に見られる「何らかのテー
マを紹介する」という撮影姿勢とは異なった提示方法が表れている。そこで、本章では、フレイザーの
略歴、富士登山、山麓の状況、雑誌『カントリー・ライフ』の性格、そして横浜写真における表現を整
理した上で、ポンティングの捉えた自然を明らかにしていく。 
 
1. フレイザーの略歴 
	 まずは、フレイザーについて彼女の略歴を見ていこう。女性作家フレイザーは、アメリカ人彫刻家の
父トマス・クロフォードと母ルイザの三女としてローマで生まれる217。父が早くに亡くなり、ローマで
の生活が主になるが、アメリカやイギリスなどにも長期間滞在している。その間に、様々な著名人とも
知り合っていた。たとえば、彼女が知り合った著名人の一人としては、デンマークの童話作家ハンス・
クリスチャン・アンゼルセン(Hans Christian Andersen, 1805–1875)がいる。フレイザーによれば、アンゼ
ルセンは、上流階級の人々の集まりのなかで、かれらの子供たちとともに遊び、だれもが知っているお
とぎ話をよく聞かせてくれたという。 
	 1862 年、母ルイザがアメリカ人芸術家と再婚すると、彼女は、姉ジェニーとともに上流階級子女の寄
宿学校に入学する。そこではマナーについて学び、多くの本を読む機会も得た。1866 年、姉ジェニーが
腸チフスで亡なると、後にプロシアの地主と結婚をすることになる長女アニーとともにプロシアに滞在
する。1870 年には再びローマに戻っている。 
	 1874 年、英国公使ヒュー・フレイザーと結婚し、ヒューの次の赴任先となった中国へ行く。彼女が夫
とともに訪れた頃の中国では、ペストが流行しており、また上海から北京までの旅の環境も衛生的に整
ったものではなかった。この粗末な衛生状況に加えて、医療技術も発達していなかったため、彼女は疫
病などにしばしば悩まされたという。結果的に、彼女は、4 年間中国に滞在したのち、夫よりも先にイ
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タリアの母の自宅へ戻っている。このような理由により、彼女の中国に対する印象はあまり良いもので
はなかった。 
	 その後も、夫の仕事の都合により、ウィーンやローマなどのヨーロッパ諸国だけでなく、南アメリカ
大陸のチリなどでも暮らした彼女は、1889 年に来日する。日本では、皇室の人々との個人的な付き合い
があったり、住む込みで働く日本人達と積極的に交流したりすることで、彼らの生活や家族関係などを
観察した。たとえば、クリスマス・パーティを企画し、公使館で働く人々の子供たち全員を自宅に招き
一人一人にプレゼントを渡したりすることで、使用人だけでなく彼らの家族とも関わる機会をもつよう
に努めていた218。国内旅行に関しては、外国人の旅行に規制があったものの、フレイザーは、療養とし
てしばしば箱根や熱海などを訪れている。 
	 1894 年、ヒューが亡くなると、彼女は約 4 年間の日本での生活を終えて帰国する。帰国後、彼女は、
あまり自らの生活や行動についての記録を残してはいない。しかし、晩年は、その大半をイタリアで過
ごし、英国にも少なからず暮らした形跡があるという。1906 年には、一度だけ日本を再び訪れたようで
ある。彼女は 1922 年に死亡している。 
 
2. 富士山麓について：未開の地 
	 1901 年に来日したポンティングは、未開とされる土地を好んで訪れた。その一つが富士山麓とその周
辺であった。ここでは、彼が訪れた当時の様子について整理していこう。 
	 明治期に外国人によって書かれた日本の旅行案内には、チェンバレンが編集した『日本旅行案内』A 
Handbook for Travellers in Japanがある。それは、ポンティングとフレイザーも愛読していた。論者が現
在その内容を確認できているものは、1891年版、1901年版、そして1907年版である。これらの記述を見
てみると、1891年に刊行された『日本旅行案内	 第3版』では、富士登山については紹介しているもの
の、精進湖や本栖湖などについては、「もしそこにホテルや借りることができる個人の家などさえあれ
ば、魅力的な夏の別荘地になるだろう」と述べるにとどまっている219。このことは、1891年当時は、精
進湖周辺が観光地としてまだ開発されていなかったということを意味する。他方、1901年になると、精
進ホテルの広告とホテルを紹介した記述を確認することができる。精進ホテルは、「精進において宇ノ
岬の小さな半島の先端にそびえ立つ外国人ホテルは、湖の南側に美しく位置している」として紹介され
ている220。この記述から、1901年にようやく精進湖周辺に外国人用ホテルが建設されたことが分かるだ
ろう。 
	 明治期に建てられた外国人用ホテルの代表的なものには、1878年に創業した富士屋ホテルがある。他
方、精進ホテルが創業したのは、それからおよそ17年後の1895年である。ということは、精進湖などは、
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チェンバレンの旅行案内書の中でも「その風景が美しい」と称賛されながらも、ホテルが建設される1895
年までは、そこを訪れる外国人はほとんどいなかったということになるだろう221。 
	 1922 年なると、英国皇太子エドワード 8 世(Edward Albert Christian George Andrew Patrick David Windsor、
1897–1972)が来日し、精進湖を旅の目的地の一つとした。エドワード 8 世が来日した際の新聞を確認し
てみると、精進湖周辺は、道路の整備もされていない奥地であったという記録が残されている222。精進
湖畔までの道路工事は、エドワード 8 世の探勝にともなって 1922 年にようやく行われた223。しかし、
道路工事は行われても、駕籠椅子や小舟を使い、最後には徒歩でホテルまで行かなければならなかった
ために、その道のりは、「容易ならざる険路」として新聞で大きく取り上げられたのである224。実際に、
来日したエドワード 8 世は、悪天候のために箱根より先に進むことが叶わず、精進湖へ辿り着くことを
断念している225。 
	 このように、1922 年になっても富士山麓は、気軽に誰もが行くことのできる場所ではなかった。ポン
ティングやフレイザーが来日した当時であれば、なおさらであったにちがいない。しかし、精進湖まで
の道路工事が行われるおよそ 20 年前に、ポンティングはすでにその奥地を訪れていた。そして、彼は、
精進湖だけでなく、本栖湖や白糸の滝までも足を延ばし、本稿第 3 章で考察したように、1905 年に写真
集『富士山』Fuji-san を出版したのである。 
	 1905 年以前に、山麓やその周辺で撮影を行い、一冊にまとめた写真集を論者は確認できていない。と
いうことは、彼の写真集は、新しい日本の景色を提示したと貴重なものと言っても過言ではないだろう。
このように富士山麓やその周辺の風景は、1905 年になるとポンティングによって紹介されることになる
が、山そのものの紹介は、横浜写真によって 1860 年代からすでに始まっていた。次に、横浜写真につ
いて写真家ベアトを中心に整理していこう。 
 
3. 横浜写真：ベアトによる景観の表現 
	 富士山を撮影した最初の写真家は、横浜写真の創設者として知られているベアトであった226。幕末か
ら明治にかけて撮影された写真の研究をしている高橋によれば、1867 年に駐日オランダ大使ポルスブル
ック(Dirk de Graeff van Polsbroek, 1833–1916)が登山を行った際に同行し撮影したのがベアトであったと
いう227。しかし、その時に、彼が山頂などで撮影した写真は、現在確認できていない228。 
	 ベアトをここで取り上げる理由は、彼が撮影した写真が 1880 年代半ばまでのおよそ 20 年以上もの間、
横浜写真として販売されていたからである。彼は、1860 年代から横浜で写真館を経営していたが、1877
年に弟子であったオーストリア人写真家スティルフリード（Raimund Freiherr von Stillfried, 1839–1911）
に写真館と彼自身が撮影したネガティブを売却した229。そのためスティルフリードのアルバムのなかに
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ベアトが撮影した写真が収められることになった。さらに、1885 年、スティルフリードは、写真家ファ
ルサーリ (Adolfo Farsari, 1841–1898)にベアトとスティルフリード自身のネガティブを売却する。しかし、
翌年 1886 年にファルサーリの写真館で火事が起った為、そこに保存されていたネガティブを含めて全
てが焼失してしまった230。このことから、ベアトのネガティブは、少なくとも 1886 年までは種板とし
て使用されていたことが確認できる。 
	 ここで、当時の写真技術について考えてみよう。ベアトが来日した 1860 年代に普及していたコロジ
オン湿板法という技術は、近景は鮮明に写すが、遠景に写る被写体はぼんやりとしか写らないという特
徴があった231。コロジオン湿板法では、撮影者自らが感光材料をつくり、撮影の際にコロジオン液をガ
ラス板に塗り、そのガラス板を硝酸銀溶液に浸すことで感光化させて撮影をする必要がある。これは、
ガラス板が濡れているうちに撮影と現像をしなければならず、特に野外においては、手間のかかる作業
だったと言えるだろう。このようなコロジオン湿板法を使って、ベアトはどのように撮影したのだろう
か。 
図	 4.2.	 ベアト「須走より富士を望む」撮影時期不明	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図 4.3.ベアト	 二分割法	 
	  
	 上記の写真において、撮影者は、図 4.3 の AB が示すように上下二分割法を取り入れた。二分割法を
利用した場合、前景と遠景の境界線が画像の中央に位置するために、前景も遠景も両方が等しく写し出
される。それは、画像全体に安定感をもたせることができる一方で、主となるテーマがわかりにくくな
る場合もある。ベアトの写真について考えてみると、遠景はぼんやりとしており、前景には村の様子が
明瞭に写し出されている。この場合、たしかにベアトが遠景も写そうと試みたことは理解できるが、鑑
賞者の視点は鮮明に写る前景にどうしても導かれてしまう。しかし、前景と遠景は、図 4.3 の CD のよ
うに S 字法を構図に取り入れることで結びつけられる。 
	 つまり、撮影者は画像の中央に S 字の道を配置し、視線誘導を試みている。中央に見える道は、遠景
に向かうに従って道の幅が狭くなる。またその道に沿って建てられた家屋も、遠景に向かうに従って小
さくなる。撮影者は、前景から遠景にかけて少しずつ被写体の大きさや幅を変化させることで、遠近感
を表現し鑑賞者の視点を画像の奥へと導こうとする。そして、微かに写る富士山と、それに類似する形
の屋根を重なるように配置することで、山の存在を暗に示したのである。 
	 次に、点景について見ていこう。点景の例として、人物を取り入れていることを指摘したい。7 人の
登場人物は、重なり合うことなく、それぞれに異なった姿勢で異なった方角を向いている。このように
点景として人物を配置することで、画像全体が引き締まり、活気が生じる。これらの日本人の姿は、外
国人にとってエキゾチックな要素となり、彼らの興味を引く目的で画像に取り込まれた可能性を指摘で
きるだろう。 
	 以上、構図法や人物の配置などを考慮すると、この写真は、全体のバランスを重視し、点景となった
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村の人々の様子を異国の情報として鑑賞者に提供したと考えられる。また、図 4.3 の CD が示すように、
奥にむかって極端に細くなるように S 字の道を画像に取り入れ、山に向かって視点誘導を行った。ベア
トは、このように左右非対称な構図を作り出し、鑑賞者が関心を持つと考えられる日本人の姿を写し出
すことで、本稿第 1 章で指摘したようにピクチャレスクな写真を作り上げたのである232。 
	 たしかにベアトは、ポンティングと同じように富士登山を行った。しかし、彼の写真には、山麓の自
然とともに山を撮影した作品は確認できない。このことは、横浜写真が人々の人気を博していた時代、
写真に収められた富士山は、遠くから眺めるものであり、さらに山麓の自然とは差別化された存在だっ
たことを示唆している。他方、ポンティングの写真集には、山頂から撮影した写真が収められている233。
そこで、次にポンティングの山頂での体験を見てみよう。 
 
4. ポンティングの富士登山：巡礼者との出会いと山頂からの眺め	 
	 ポンティングは、1903 年と 1904 年に、日本人の巡礼者たちに混ざり、4 人の強力たちと 1 人のガイ
ドを連れて山頂を目指した。その際、彼は、一人で巡礼をする老婆と出会い、巡礼者の揺らぐことのな
い信仰の精神を学んだ。 
	 この写真家が出会った巡礼者は、70歳を超えた「お婆さん」だったというが、彼女との出会いは、後
になってもたびたび思い出され、「いろいろなことに想いを巡らす材料を与えてくれた」とポンティン
グは述懐している234。高齢のために、ゆっくりとしか登ることができなかった「お婆さん」は、仲間の
巡礼者と離れてしまったにもかかわらず、自らの信仰心に従って巡礼を続けていた235。山頂までの険し
い道のりのなかで、一人になっても自らの使命に挑む彼女の姿から、富士山が数ある聖地の中でも特別
な場所であること、そして、いかなることが起ころうとも自分が決めた任務を達成しようとする信心深
さをポンティングは学んだのである。彼は、その女性を思い返して、「日本人を異教徒と見なしている
その国(イギリス)の婦人たちの(中略)中に、この老婆の年齢の半分しか年をとっていないとしても、こ
う言う目的でこれだけの仕事に取り組もうとするものが一体何人いるだろうか」と疑問を投げかけてい
る236。それは、高齢であっても、一人になっても、そしてどんなに道のりが困難であっても、一度決め
た使命を達成しようとする姿勢に、ポンティングが共感を抱いたことを示している。この巡礼者との出
会いは、彼に信仰の在り方と、信念を曲げない姿勢を考えさせるきっかけになったと言えるだろう。	 
	 この老婆のように苦労をしながら最後の目的地に辿り着いた巡礼者たちは、早朝に日の出を眺め、麓
を見下ろし、その光景を家族に伝えることが習わしになっていた237。ポンティングもまた、登山を決行
した目的として、「天と大自然のあらゆる力が繰り広げる豪華な色彩の盛典を見ようと思ったからであ
る」と記している238。実際に山頂から撮影した風景を見てみよう。	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図	 4.4.	 ポンティング「富士山頂より山中湖を望む」1905 年	 
 
	 この写真は、1905 年に出版された写真集『富士山』に収められた一枚である。ここでは、溶岩石の上
から麓を眺める強力たちに着目してみたい。太陽の日差しは、黒く荒々しい溶岩石の上にいる強力たち
の身体を照らしている。彼らの姿は、太陽の光に照らされて際立って見える。目の前には、円を描くよ
うに空に浮かぶ雲、その雲が映る湖、そして山脈という麓の風景があった。強力たちが見ている風景は、
勿論ポンティングが眺めた風景でもある。彼は、それまでとは異なった地点から麓の自然を見たのであ
る。後に彼は、「我々が今立っている富士の山頂は、これらのあらゆる美しい景色に囲まれ、暖かい日
差しを浴びて、優しいそよ風にふかれながら、天に届かんばかりに聳えていた」とその景色について言
及している239。見慣れた自然を別の位置から眺めることは、彼にとって、改めて自然の豊かさを見直す
きっかけになったにちがいない。	 
	 このように、彼の富士登山という体験は、山麓とその周辺の自然をそれまでとは異なった地点から見
ること、また日本人の信仰に対する姿勢について改めて考える貴重な機会となった。この体験そのもの
が、ポンティングとフレイザーの視点の相違に影響を及ぼしたと考えられる。では、次に、彼の写真が
掲載された雑誌『カントリー・ライフ』の読者層と、雑誌の特徴について整理していこう。	 
 
5. 雑誌『カントリー・ライフ』Country Life : 読者層とその特徴 
	 ここでは、雑誌の読者層、及び 1900 年代に掲載された日本についての記事を中心にまとめていく。
雑誌『カントリー・ライフ』は、1897 年に創設され、当時は『カントリー・ライフ・イラストレイテッ
ド』Country Life Illustrated と呼ばれていた240。その後 1901 年に『カントリー・ライフ』と名前を改め、
今日もなお刊行されている。 
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まずは読者層について見てみよう。初期の『カントリー・ライフ』は、スポーツを扱った記事が多か
った241。スポーツは英国人にとって生活のなかの重要な要素であったことから、国内だけでなく、植民
地や他の国々のスポーツについてもこの雑誌は取り上げていた。そして、この雑誌は主に、ゴルフ、大
学のボートレース、皇室の人々とペット、犬、乗馬、牛の育成方法などのテーマを扱った記事を中心に
構成されていたのである。また、時には、特集が組まれることもあった242。このような記事のテーマか
らは、対象としていた読者層が上流階級の男性であったと推測することができる。 
1905 年以降、『カントリー・ライフ』は、扱う記事のテーマがひろがり、そのために読者層にも変化
が起こった。これまでのゴルフや乗馬などスポーツに加えて、田舎の暮らし、庭や家などの建築物も扱
われるようになったのである。さらに、新しい試みとして、女性作家に詩を書かせて掲載するようにも
なった。それは、記事の内容が男性のみならず女性の読者をも対象とするようになったことを意味する。
また、それまであまり取り上げられることのなかったイギリス国外の歴史や風景などの特集も組まれる
ようになる。たとえば、日本についての特集は、1905 年以前は、わずか 2 本しか確認できなかったが、
1905 年以降に掲載された日本の特集記事は、1909 年までのおよそ 4 年間で 5 本となっている。日本を
題材とした記事の本数は 1905 年以前と比較して 2 倍以上となったのである。 
	 では、1905 年以前に『カントリー•ライフ』で取り上げられた日本についての記事を見てみよう。現
在確認できる 1905 年以前に掲載された日本に関する記事は、フレイザーによって書かれた「剣を鎮め
ること——なつかしい日本の物語——」 ‘The Slaking of the Swords: A Tale of Old Japan’（1902 年 12 月 13 日）
と、「名誉を与える者」 ‘The Giver of Honour. –III’（1903 年 7 月 4 日）の 2 本である。これらは、日本の
物語を英訳し、その文章に北斎などによって描かれた浮世絵、または複数の異なった写真家たちが撮影
した写真を組み合わせて構成されていた。これらの記事の特徴は、複数の撮影者や作家による作品が一
つの記事に含まれていることである。このような雑多で統一性を欠いた傾向は、1905 年以降に掲載され
た日本をテーマとした記事にはほとんど見られない。 
	 では、1905 年以降に掲載された日本の記事を確認したい。それは、ちょうど『カントリー・ライフ』
が出版社としても独立し、転換期となった時期である。1905 年以降に扱われた日本についての記事は合
計 5 本である。特にそれらは 1907 年と 1908 年に集中している。そのうち、フレイザーやポンティング
が関わった記事は 4 本と圧倒的に多い。フレイザーの文章とポンティングの写真で構成された記事は、
「神の国」 ‘The Land of the God’ （1907 年 12 月 7 日）と、「聖なる日本の山」‘The Sacred Mountain of Japan’
（1908 年 1 月 4 日）の 2 本である。その後、ポンティングが取材をして文章と写真を担当した記事「剣
の装飾」‘The Adornment of the Swords–II’ （1908 年 12 月 12 日）、及び、ポンティングが写真を担当した
記事「なつかしい日本」‘Old Japan’ （1909 年 11 月 6 日）が掲載された。このように整理してみると、
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ポンティングとフレイザーが共同制作した記事「聖なる日本の山」が掲載される約 1 ヶ月前に、実は二
人の文章と写真によって構成された記事「神の国」が掲載されていたことが明らかになっている。よっ
て、本章で扱う記事は、2 人が手がけた 2 本目の記事となる。 
	 女性をテーマとした記事「神の国」には、「聖なる日本の山」にも見られる作家と写真家の表現上の
幾つかの特徴が確認できる。たとえば、フレイザーは、日本の神話を引用し、そこに見られる藤や蓮、
菊などの日本を代表する花々と日本人女性についての解釈を述べている。つまり彼女は、神話や歌集な
どを取り上げながら、歴史や文化について説明をするという手法をとっているのだ。他方、ポンティン
グが撮影した写真には、主題となっている女性と、副題として扱われている花の関係をかなり厳密に意
識して被写体を配置した様子が確認できる。そこには、被写体同士の直接的な関係を綿密に表現しよう
とする写真家の姿勢があった。このような二人の文章と写真の特徴は、本章の後半で詳しく見ていく「聖
なる日本の山」にも表れている。 
	 以上のように、1905 年から 1909 年の間に掲載された日本をテーマとした記事の大半に、フレイザー
とポンティングは参加していたが、特定の作家や写真家によって一つの記事を構成することは、情報を
ただ集めて提供するのではなく、情報を整理し、丁寧に伝えようとする出版社の姿勢があったと考えら
れる。次に、1908 年に掲載された「聖なる日本の山」の概要を確認する。 
 
6. 記事「聖なる日本の山」 
6.1. 記事の概要 
	 この記事の中で、フレイザーは日本人の国民性として、見えるものと見えないものからの影響を受け
る傾向があるとし、その要因として日本の地形と気候を挙げ、その説明を繰り広げている。たとえば、
南北に長いという日本の地形は気候にも影響しており、赤道からの暖かい海流が流れ込んで暖かい夏が
ある一方で、氷で覆われるような寒い冬も存在すると述べている。さらに、4 つの主要な島では、松の
木、栗の木、楓と楠など豊富で様々な種類の木々が生息していることにもフレイザーは着目した。この
ような地理と気候の特徴は、日本に色彩豊かな風景をあたえ、そのような恵まれた環境の中に富士山が
聖なる山として存在することを彼女は鮮やかに示した243。 
	 次に、歴史について言及するために、チェンバレンが英訳した万葉集の歌「富士の山を詠む歌一首」
をフレイザーは引用している。この歌は、貞観大噴火について詠まれたものだが、彼女は「これまで富
士を詠んだ歌でよいものはない」という日本の言い伝えに異議をとなえるために、この歌を引用したと
いう。それほどこの歌は彼女にとって優れたものに思えたのであろう。 
	 以上のように歴史について説明したフレイザーは、東京から初めて富士山を見た時の印象について
「完璧な山の本当の美しさと壮麗さは、何年も前のある柔らかい春の朝、私が富士山を桜の花でできた
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海の上に初めて見たときにようやく現れた」と描写している244。このとき、すでにスイスのアコンカグ
アなど著名な山を見てきたフレイザーにとっても、この山は特別なものとして心に刻まれたことが示さ
れている。 
	 続いて、彼女は、噴火と噴火によって形成された富士山の稜線について言及している。そして、日本
の建築家がこの山の輪郭が強靭な力を示すと考えて、その形を寺院などの屋根に多く取り入れているこ
とに着目した。美しく完璧なアーチは、地盤の不安定な日本で建築をするための重要な参考になってい
るとし、日本建築と富士山の関係について端的に説明している245。 
	 また、日本の芸術についてフレイザーは、富士山や白糸の滝が造形美術の分野では何度も複製されて
いるにもかかわらず、詩ではほとんど詠まれなくなったことを指摘している。詠まれなくなったことの
理由は、富士山とその周辺に存在するものに対する尊重と深い宗教的な畏怖の念にあると彼女は自らの
考えを提示している246。そして、このような日本人の篤い信仰への思いを尊重し、彼女自身も白糸の滝
について詳細に描写することを避けたのである。 
	 以上のようにこの作家は、日本の地理、気候、歴史、火山、さらに芸術作品への取り入れられ方など
を文章にし、最後に、ポンティングの写真について述べ、記事を終えている。 
 
6.2. 写真の概要 
	 続いて、記事に掲載された写真について整理する。写真は合計 7 枚であり、それらのタイトル及び、
『カントリー・ライフ』以外で写真を掲載した媒体は以下のとおりとなっている。 
 写真のタイトル 記事「聖なる日本の山」以外で掲載された媒体 
1 「富士山」(Fuji San)  『富士山』 
2 「太陽に汚れなき祭壇をかかげる」 
(Raising a Stainless Altar to the Sun)  
『逸楽の国、日本にて』 
 
3 「富士の高峰」 
(Great Fujiyama Towering to the Sky) 
『富士山』 
 
4 「白いヴェール」 
(The White Veil) 
『富士山』 
 
5 「富士とすすき」 
(Fuji and the Kaia Grass) 
 
『逸楽の国、日本にて』 
注：『富士山』に収められた写真と同じ場所から撮影
された。 
6 「松の赤金の幹」 
(The Red Gold Trunks of Pine)	  
 
『逸楽の国、日本にて』 
 
7 「太陽の妹、むき出しの山頂」 
(One Naked Peak, The Sister of the Sun)	  
 
『逸楽の国、日本にて』 
注：『富士山』に類似した構図があるが撮影時期が異
なる。 
表 1.	 記事「聖なる日本の山」に掲載された写真	 
	 すでに述べたように、ポンティングは、1905 年に合計 26 枚の写真で構成された写真集『富士山』を
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出版している。その写真集は、横浜、上海、香港、イギリス、そしてシンガポールでも出版された247。 
	 「聖なる日本の山」に掲載された写真のうち、3 枚は写真集と同一のものであり、2 枚は撮影時期が
異なるものの、同じ構図で撮影されている。このことから、記事に掲載された作品は、写真集に収めら
れた作品やそれらと類似した構図の作品が大半を占めていることが明らかになっている。ということは、
この記事は、1908 年に編集者の全く新しい発想などから制作されたものではなく、ポンティングの写真
を基盤として制作された可能性が高いと言えるだろう。では、「聖なる日本の山」における彼の富士山
に対する視点を、フレイザーの描写と照らし合わせながら見ていこう。 
 
7. 自然に対する見解の差異:	 「太陽に汚れなき祭壇をかかげる」	 
7.1. ポンティングの写真：自然全体に向けられた視点 
図	 4.5.	 ポンティング「太陽に汚れなき祭壇をかかげる」1908 年	 
図 4.6.	 ポンティング	 二分割法	 
 
	 ポンティングは、写真「太陽に汚れなき祭壇をかかげる」の中で、撮影者の視点設定を工夫し、さら
に中景脱落という浮世絵に倣った手法と構図の二分割法を用いることで遠近感を表している。 
	 撮影者の視点設定とは、自然から際立った形態や構造を切り離し、フレーミングすることを指す。こ
の写真では、前景の尾根がほぼ画像の中心にくるようにフレーミングがされている。これは、撮影者が
富士山に対して撮影機材を平行に設置していたことを示している。このように設定することで、撮影者
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は、尾根と水平な雲が画像を横断するように写し、図 4.6 の AB で示すように画像を上下に二分割した。
では、この撮影者が用いた二分割法は、どのような効果をもたらしているのだろうか。 
	 この写真からは、何か一つを強調しようとする撮影者の姿勢は確認できない。なぜならば、図 4.6 の
AB のように画像を中央から二分割することで、前景も遠景も両方が等しく表現され、画像全体を見渡
すような効果が生まれるからである。このことは、撮影者の視点が、山だけではなく、前景の尾根や雲
にも等しくあったことを意味する。換言すれば、前景の尾根、雲、そして富士山という 3 つの被写体は、
それら全てが画像に収まることで初めて撮影者の意図する写真が成立したということができる。 
	 さらに、ポンティングの写真には、浮世絵に見られる中景脱落という技法による遠近感の表現が確認
できる。本稿第 3 章で言及したように、浮世絵の中景脱落とは、北斎がしばしば用いた技法であった248。
ここでもう一度、中景脱落の例として北斎の「神奈川沖浪裏」を確認し、写真と照らし合わせてみよう。 
図 4.7.	 北斎「神奈川沖浪裏」1831 年頃 
 
	 北斎は、波を前景とし、遠景に小さな富士山を描いた。そして、その間にあるものを何も描かずに、
前景と遠景の差を極端にすることで遠近感が際立つように表現している。これが中景脱落という技法で
ある。他方、図 4.6 のポンティングの写真では、構図を二分割し、前景と遠景の濃淡に微妙な差をつけ
ることで、中景を脱落させ、遠近感を表現しようとしている。このことからポンティングは、何か一つ
の被写体に着目するのではなく、自分の目の前にある被写体の相互関係を表していたと論者は考える。 
	 先に見てきた図 4.3 のベアトの写真にも二分割法が用いられていた。しかし、それは、鑑賞者の目を
楽しませる前景を作るために二分割されたものだった。彼は、鑑賞者の目を楽しませつつ、遠景にかす
かに見える山を撮影したのである。横浜写真について研究をしている佐藤も指摘するように、ベアトの
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風景写真とは、鑑賞者が眺めるための景観だったということができるだろう249。 
	 他方、図 4.6 の写真には、前景によって鑑賞者を楽しませるという特徴は確認できない。なぜならば、
ポンティングがここで実現したかったことは、「一つの被写体を際立たせる」または「鑑賞者の目を楽
しませる」ということではなく、あたかも鑑賞者が撮影地点に立ち、富士山の見える風景を眺めている
かのような擬似体験を促すことだったからである。そうすることで、撮影者は、彼自身の体験に基づい
て、前景と遠景の違いを対比させ、さらに遥か遠方に見える山までの距離を鑑賞者に伝えることを可能
にしたのである。では、この写真についてフレイザーはどのように解釈したのだろうか。 
 
7.2. フレイザーの解釈:雲を境に分けられた富士山頂と山麓 
	 記事の中には、フレイザーが写真について説明をしている記述がある。その記述からは、彼女が山頂
と麓を切り離して考えていることが確認できる。 
 
引用：At its feet lie low ranges of hills like sleeping guards who may not come to the majesty they tend, 
for between them and it float long veils of cloud like level wings, dividing the sun-kissed snows from  
	   laboring earth; the worshipped from the worshipper250.   
訳：その麓では、まるで仕える君主に近づけず眠っている番人のように丘の連なりはうずく
まっています。なぜならば、彼らのあいだには、水平に羽を広げたような雲の長いベールが
浮かんでいるからです。それは、日光を浴びた雪を働く地球から分けているのです。崇拝者
から崇拝するものを分けているということなのです。 
 
フレイザーは山頂と麓について、「崇拝されるもの」と「崇拝するもの」という関係であるという見解
を示すために、雲の動きと麓の丘の様子について比喩を用いて表現した251。たとえば、「水平に羽を広
げたような雲」とは、雲の広がりを表現する為に鳥の翼の動きを用いた描写である。この作家は、ただ
水平に浮かぶ雲とは言わずに鳥という動物の生命力に溢れた動きを伴う言葉を用いることで、雲は常に
絶え間なく動き続けているということを卓抜な仕方で表している。また「眠っている番人にように丘の
連なりはうずくまる」という箇所は、人間がうずくまるという描写によって前景の尾根が意思をもって
動かないという様子を読者に想像させるようにしている。鳥に例えられた雲は自由さを表わすかのよう
に、そしてうずくまっている番人に例えられた丘の連なりは、あたかも人間が他者から束縛されている
かのように描写されている。これは、作家がこの写真を見た時の解釈である。「眠っている番人のよう
にうずくまる」という描写と、「雲の長いヴェール」が、「太陽の光を浴びた雪を働く地球から分けてい
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る」という描写は、雲より上にある山頂と山麓は完全に分けられた 2 つの異なった世界であるという彼
女の考えを示している。 
	 記事に見られる山頂と山麓、そして雲に対するフレイザーの見解は、彼女の著書『英国公使夫人のみ
た明治日本』の中でも確認することができる。そこで、彼女が療養のために熱海に行き、箱根付近の十
国峠を越える際に見た風景について言及している箇所を引用しよう。 
 
 引用：私たちはほとんど下方に目をやろうとはしませんでした。というのは、前方には、昼	  
下がりの華麗にきらめく富士が、白く目をくらませるがごとくにそびえていましたから。そ 
れは、サファイア色の空に突き出た大理石のピラミッドでした。山裾には、霧が厚くまとわ 
りつき、あたかも、女神たる山が、私たちと太陽にその美を見せてやろうと、たった今その 
衣をすべらせたかのようでした。まもなく、目に見えない手がその霞のような衣を上へ上へ 
とあげてゆくように思われました。やがて、そのヴェールは誇り高き白い頂きの上をかすめ、 
幻影は消え失せました252。 
 
彼女は、富士の山頂が白く輝き、その裾野部分が霧に包まれ、霧が頂上を隠すほど深くなっていく様子
をこのように描写している。この引用の中で、富士の様子は、「華麗にきらめ(き)」そして、「白く目を
くらませるがごとく」存在し、まるで「大理石のピラミッド」のようであったと表現されている。また、
まとわりつく霧は、「衣」や「ヴェール」のように翻る布を示す言葉に置き換えられ、幻想的な雰囲気
を強調している。このように、神々しさを感じさせるほど煌びやかな描写を読んでみると、フレイザー
にとって、左右対称の稜線をともなった単独峰である富士山は、自然の造形物とは思えないほどに美し
く整った形をしているように思え、それゆえに彼女には神聖なものとして見えたにちがいない。 
	 富士山は、しばしば移ろいやすいと表現されるほど、雲や霧に包まれることが多く、その姿を鮮明に
見ることは難しい。上記の引用のなかで、フレイザーが「ヴェール」や「衣」とした霧や雲は、山頂と
山麓を歴然と隔てる役割を果たしている。換言すれば、フレイザーは一つの山を「聖域」と「現実」と
いう二つの次元・世界に完全に分離したのである。そして、うずくまる丘を、労働を伴う現実の世界と
し、雲より上の山頂は眩しいほどの白で覆われた聖域として示したのだ。彼女にとって、雲より上に見
える山頂こそが人間界から隔絶した神聖な場所だったのである。 
	 このようにポンティングの写真と、その写真に対するフレイザーの解釈を照らし合わせてみると、二
人の自然に対する視点は、一致してはいないことが明らかとなった。フレイザーが山頂と山麓を別の世
界としたことに対して、ポンティングは、写真のなかで、山頂のみを差別化することはなかったのであ
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る。それは、撮影者の意図が、写真に対する作家の解釈の中では、明らかとなっていないことを示唆し
ている。このことは、次に論じる写真のタイトルにも明確に表れている。 
 
 
7.3. 共作者に対するポンティングの配慮：写真のタイトル 
	 記事のなかに掲載された写真には、「太陽に汚れなき祭壇をかかげる」というタイトルが付けられて
いた。しかし、それは、1910 年に出版された『逸楽の国	 日本にて』の中で「富士山」と変更されてい
る253。この、タイトルの変更には大きな意味があると論者は考える。トラクテンバーグは、写真という
媒体で特定の意味を表現するために、写真家は、提示する写真そのものの順序を決めたり、文章を加え
たり、またはキャプションをつけたりする方法を用いると指摘している254。『逸楽の国	 日本にて』は、
ポンティングの著書であり、記事「聖なる日本の山」のように共同制作者はいない。ということは、こ
の著書における写真のタイトルや文章は、彼独自の視点と風景の解釈を示したものであると考えられる。	 
	 実は、『逸楽の国	 日本にて』の中に、この写真について撮影者自身が言及した箇所がある。そこで、
彼が書いた文章を読んでみよう。	 
	 
引用：Beyond the rugged barrier range on the western side, the peerless Fuji-san, thickly shrouded with  
          newly-fallen snow, raised its proud crest high into the heavens-"a stainless altar of the sun"255.  
訳：西側のでこぼこした障壁の向こうには、最近降った雪で厚く被われた無類の富士山が、	 
	 	 	 その誇り高き頂上を天空に高々と持ち上げた。それは、「太陽の汚れなき祭壇」であった。	 
	 
ここでは、彼が「でこぼことした障壁」とされる前景の山、「無類の富士」とされる白い富士山、そし
て「誇り高き頂上」である山頂という 3つの要素に着目しつつも、山頂を「太陽の汚れなき祭壇」と描
写したことについて考えてみたい。それは、山頂を際立たせる表現であり、記事の中で用いられたタイ
トル「太陽に汚れなき祭壇をかかげる」とほとんど同じ言葉でもある。このことは、一見すれば、ポン
ティングの視点が山頂にあったことを示しているようにも思われる。しかし、彼の著書を詳しく調べて
いくと、たとえ記事で使用したタイトルと類似する言葉を自分の文章に用いたとしても、この写真にお
ける撮影者の視点は、山頂でなく自然全体にむけられていたことが、『逸楽の国	 日本にて』の章の構
成から確認できる。	 
	 著書の中で、ポンティングの解説文は、第 8章「宮ノ下と箱根湖」に書かれているが、実は、写真は
別の章に掲載されていた。先の引用で示したように、第 8章では、箱根周辺における旅の紹介とともに、
徒歩で峠を越えるという彼の体験が書かれている。写真は、箱根へ向けて峠を越える途中に見えた風景
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であることから、その解説文が第 8 章に書かれていることは理解できる。しかし、写真自体は、実は、
第 10章「富士登山」に掲載されたのであった。	 
	 写真が掲載された第 10 章は、噴火の歴史と、登山の体験をテーマとしている。たとえば、彼が噴火
と稜線の関係に着目した箇所では、「現在に至るまで、富士の秀麗な山容を傷つけた唯一の痕跡は、南
東の斜面にある小さなこぶである」と宝永山によって作り出される「こぶ」について指摘し、1707 年の
宝永大噴火について言及している256。実際に、写真を確認してみると、たしかに宝永山による「こぶ」
が写し出されている。このことから、『逸楽の国	 日本にて』の中で、この写真は、山の稜線と噴火の
関係を示すために使用されていたと考えることができるだろう。そして、それは、少なくともポンティ
ングが山頂のみを際立たせるために撮影した写真ではなかったことを示している。	 
	 このようにポンティングは、当初は「太陽に汚れなき祭壇をかかげる」とされたタイトルを「富士山」
と変更し、稜線と噴火について言及するために写真を使用した。そして、撮影時の様子を書いた文章と
写真は、別々の章に切り離して掲載された。すでに述べたように、トラクテンバーグは、写真家は特定
の意味を表現するために、文章を加えたり、キャプションをつけたりするとしている257。ということは、
もし記事の中で「太陽に汚れなき祭壇をかかげる」というタイトルが付けられた写真に対するフレイザ
ーの解釈が、ポンティングの撮影意図と一致していたならば、そのタイトルが著書の中で変更されるこ
とはなかっただろう。さらに、その場合、ポンティングの解説文と写真は、著書の中で同じ章に載せら
れたにちがいない。このことは、記事「聖なる日本の山」におけるフレイザーの写真に対する見解が、
撮影者自身が表現しようと試みた意図とは異なったものであったことを示している。	 
	 本稿第 2章で指摘したように、ポンティングには、被写体に対する多角的な観察姿勢があった258。第
2 章では、彼の風景写真における光や影への観察と、影を用いて重要な被写体を際立たせるという手法
について言及した。それは、ストレート・フォトグラフィーの特徴であった。本章で取り上げている写
真にもこのような特徴が表れている。二分割法と濃淡の差によって前景の尾根が作り出す線と富士の稜
線を対比させた写真には、余計な被写体が一切含まれていない。被写体を十分に観察し、周囲の自然と
の関係性を理解し、時には周囲の自然を利用して、撮影意図を写真によって表現したのである。確かに、
記事と著書では、写真の使用目的は異なっていた。しかし、たとえ、作品の発表媒体が異なっても、自
然全体を眺めたという撮影時における写真家の視点が崩れることはないのである。	 
	 記事の中でポンティングの撮影意図は、フレイザーの説明からは明らかになっていない。しかし、彼
は、フレイザーのように山頂を際立たせるような表現をする、言い換えれば、自分とは異なった視点か
ら表現する作家を否定するのではなく、そのような意見も踏まえつつ、彼自身の意思を写真で表現した
のである。それは、文章を書く作家への配慮であり、さらにポンティングにとって、彼が意思を伝える
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媒体は、写真以外に他ならないことを意味していると論者は考える。	 
	 では、次にフレイザーが引用した万葉集とともに提示された写真を見ていこう。それは、富士山麓で
撮影された作品である。	 
 
8. 噴火という歴史的背景：「富士の高嶺」	 
	 ここでは、富士山麓で撮影された写真「富士の高峰」を扱い、噴火という歴史的背景に対する解釈に
ついて論じていく。 
 
8.1. 噴火の解釈:作家と写真家の表現の差異 
図	 4.8．ポンティング「富士の高峰」1908 年	 	 	 
	 
	 「富士の高峰」は、貞観大噴火によって形成された富士山麓の自然を写し出した作品である。写真に
は、まるで空に向かって手を伸ばしているかのような木の枝を前景とし、本栖湖、青木ヶ原、そして富
士山が写し出されている。湖水と樹海、山の中腹、そして山頂と空は、色の濃淡によって三分割され、
画像全体のバランスをとっているが、前景に写し出された自由な形状の木の枝が、写真の単調さを打ち
破り、この穏やかに見える風景に起こった変化を表していると論者は考える。 
	 この前景に配置された枝のような幾何学的模様を取り入れる手法は、北斎の浮世絵にみられる立体感
を出すための手法と類似する259。本稿第 3 章の中で、ポンティングが幾何学的模様を前景に取り入れて
いることの理由として、光に照らされた木々の陰影によって遠近感を産み出す効果を挙げた260。ここで
も、同じことを言うことができるだろう。この風景は、前景に何も置かなければ極めて平面的な表現に
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なりやすい。そこで彼は、葉一つないむき出しの枝に当たる太陽の光を捉えて画像に取り込むことで前
景と遠景の距離感を表したのであろう。 
	 
図 4.9.	 ポンティング	 二分割法	 
	  
	 さらに写真では、野生的な雰囲気を持つ枝が特に際立って表現されている。それは、背景となってい
る穏やかな自然には、枯れ枝によって象徴される荒々しい出来事があったことを示唆している。光を用
いた細部の表現は、本稿第 2 章で指摘したように、写真に現実味を加える効果をもたらす261。よって、
幾分ごつごつとした表面の質感や自由な形状を持つ枝に光が右側から当たり、枝の左半分が影になるこ
とで、これらの枝の隅々が浮き出て立体的になり、不気味さがさらに加わることになる。それは、これ
らの枝の野生的な雰囲気をさらに強調させ、鑑賞者を不安にさせる効果をもたらすにちがいない。ポン
ティングがここで撮影した前景には、鑑賞者の心情を揺り動かす役割があったと言えるだろう。 
	 ここで、ポンティングが撮影した写真の被写体を考慮しつつ、写真に相当するフレイザーの文章を読
んでみたい。 
 
引用：The long volcanic slope, of serene regularity, which, ages since, the inner fires piled 12,000ft. 
above the level of the sea, sets all other features of the scenery back, and leads the eye to the summit 
lifting its flat marble altar under the stainless sky262.  
訳：長い火山性の斜面は、穏やかで整然としており、それは大昔に内部のマグマが海面より
上に 12,000 フィート積み上げたものであって、風景の他の全ての特徴を目立たなくさせる、
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そして汚れのない空の下でその平らな大理石の祭壇を持ち上げている山頂へと目を導く。	 	  
 
フレイザーは、穏やかで左右対称の稜線をもつ山が火山であることを強調し、噴火によって現在の姿に
なったと述べている。黒い火山灰と溶岩が重なり積もる様子を「持ち上げる」という動きを表す言葉を
用いて表現した。また、高貴な印象を与える「大理石」という言葉と、宗教的な意味を含む「祭壇」と
いう言葉によって山頂は描写された。彼女は、「風景のほかの全ての特徴を目立たなくさせる」とし、
富士山の存在を際立たせたのである。しかし、ポンティングの写真では、フレイザーのように山のみを
強調した表現は確認できない。 
	 ポンティングの写真については、そのタイトルの意味を踏まえてさらに深く掘り下げるために、次節
の後半で述べることとし、次に、万葉集の歌と写真のタイトル「富士の高峰」について見ていこう。 
 
 
8.2. 火山について詠った歌：万葉集より 
	 写真のタイトル「富士の高峰」は、万葉集の歌「富士の山を詠む歌一首」の一節である。以下に元歌、
英訳、現代語訳を載せる263。 
 
元歌：なまよみの	 甲斐の国	 うち寄する	 駿河の国と	 此方此方の	 国のみ中ゆ	 出で立
てる	 富士の高峰は	 天雲も	 い行きはばかり	 飛ぶ鳥も	 飛びものぼらず	 燃ゆる火を	 
雪もち消ち	 降る雪を	 火もち消ちつつ	 言ひも得ず	 名付けも知らず	 霊しくも	 います
神かも	 石花海と名付けてあるも	 その山の	 堤める海ぞ	 富士川と	 人の渡るも	 その山
の	 水の溢ちぞ	 日の本の	 大和の国の	 鎮めとも	 います神かも	 宝とも	 なれる山かも	 
駿河なる	 富士の高峰は見れど飽かぬかも 
 
	 	 英訳：A beauteous province atretched on either hand,  
	 	 	 	   See Fujiyama rear his head on high. 
 	 	 	    The clouds of heaven in rev’rent wonder pause,  
	 	 	 	   Nor may the birds those giddy heights assay,  
	 	 	 	   Where melt thy snow anmid thy fires away,  
	 	 	     Or thy fierce fires lie quenched beneath thy snows. 
	 	 	     What name might fully tell, what accents sing,  
	 	 	     Thine awful, godlike grandeur? ‘Tis thy breast  
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     That holdeth Narusha’s flood at rest,  
	 	 	     Thy side whence Fuzhikawa’s waters spring  
	 	 	     Great Fujiyama, towering to the sky! 
	 	 	     A treasure art thou given to mortal man,   
	 	 	     A treasure art thou given to mortal man,  
	 	 	     A god-protector watching o’er Japan:–– 
	 	 	     On thee forever let me feast mine eye! 
 
	 	 現代語訳：（なまよみの）甲斐の国と（うち寄する）駿河の国と	 両方の	 国の真ん中から	 そび 
	 	 え立つ	 富士の高峰は	 天雲も進みかね	 飛ぶ鳥も	 飛び上がらない	 燃える火を	 雪で消し	   
	 	 降る 雪を	 火で消しつづけ	 言いようも	 呼びようもないほど	 霊妙に	 まします神の山である 
	 	 よ	 石花の海と読んでいるのも	 その山の	 せき止めた湖であるぞ	 富士川といって	 人が渡る 
	 	 川も	 この山の激流であるぞ	 （日本の）大和の国の	 鎮めとして	 まします神であるよ	 国の宝 
	 	 とも	 なっている山であるよ	 駿河の国の	 「富士の高峰」は	 見ても飽きないことだ264 
 
下線部の文章がフレイザーによって引用された箇所である265。この歌は高橋虫麻呂が 864 年の貞観大噴
火について詠んだものだという266。現代語訳を読んでみると、「燃える火を雪で消し、降る雪を火で消
しつづけ」という箇所から火山活動の最中に詠まれた歌であることがわかる。この万葉集の歌の一節「富
士の高峰」 ‘Great Fujiyama Towering to the Sky’ が、記事に掲載された写真のタイトルとして用いられた
267。しかし、このタイトルは、記事に掲載された時に変更されたことが明らかになっている。 
	 ポンティングの写真集には、この写真が収められているが、そこには「本栖湖よりみたる富士」とい
うタイトルが付けられている。そして、「聖なる日本の山」に掲載する際に「富士の高嶺」と変更され
たのである。このことは、この歌を引用するという理由によって、写真のタイトルが変更されたことを
示している。さらに言うならば、写真のタイトルは、この記事の中で写真と万葉集を結びつける必要性
から意図的に変更されたのだろう。「富士の山を詠む歌一首」を確認してみると、「石花の海と読んでい
るのも	 その山の	 せき止めた湖であるぞ」という一節がある。この石花の海とは、現在で言う西湖と
精進湖で、噴火によって流れ出した溶岩流が一つの湖を二つに分けた。さらに、その溶岩流は本栖湖を
埋め尽くし、そこが現在の青木ヶ原となったのである。 
	 以上、ここまで見てきた写真の表現における特徴、フレイザーの解釈、そしてタイトルを踏まえて、
再度ポンティングの写真について検討してみよう。彼が撮影した写真には、噴火以前からあった本栖湖、
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溶岩流が流れ出たことでできた青木ヶ原、そして富士山というように貞観大噴火の際の痕跡が濃淡の差
を用いて写真のなかに全て収められている。この写真家が撮影を行ったのは、記事が刊行されるよりも
以前になるために、彼自身が貞観大噴火の歴史を考慮して撮影したかどうかはさだかではない268。しか
し、撮影者の視点の位置設定は、結果的に噴火における全ての要素を写し込んでいた。このことは、写
真家が撮影するにあたり、噴火という歴史的出来事を考慮していた可能性を示唆している。換言すれば、
彼には、ただ目の前の風景を切り取るのではなく、被写体同士の相互関係を考慮して、それらを表現し
ようとする姿勢があったと言えるだろう。 
	 写真には、万葉集の歌の一節からタイトルがつけられた。それは、貞観大噴火を詠んだ歌だった。こ
の写真家は、噴火によってできた自然の風景に野性的な印象を持つ木の枝を写し出すことで、鑑賞者の
心情を動かそうとする。それは、彼の視点が、噴火という自然の出来事に向けられていたことを意味す
るだけではなく、被写体同士の相互関係、及び被写体の配置を考えて撮影していたことを示している。
このような被写体の配置には、本稿第 1 章でも指摘したように、絵画などの作品に見られる構図法が用
いられており、撮影時に細かな計算が為されていたことを示している269。そして、そこには、鑑賞者に
心理的な体験をさせようとする撮影者の意図が紛れもなく表れていると考えられる。 
	 他方、フレイザーは、万葉集を引用した。彼女は、この山が霊山であることを「祭壇」という言葉に
よって表現した。「祭壇」は持ち上げられるという動きをともなって描写されることで、読者の視点を
山頂へと導こうとする。噴火という歴史的背景を考慮した場合でも、山頂こそがこの山にとって最も重
要な場所であるとフレイザーは考えていたのだろう。 
	 貞山大噴火という歴史的背景を踏まえても、ポンティングとフレイザーの見解には差異があったこと
は明白である。しかし万葉集の歌から歴史を説明し、その歌の一節を写真のタイトルとすることで文章
と写真は、見事に結びつけられた。フレイザーによる万葉集からの引用がなければ、撮影者がこの写真
に込めた意図を理解することは難しかったにちがいない。いずれにしても確かなことは、ポンティング
の写真には、少なくとも、単に日本の美しい風景を紹介するということでは終わらせない、1900 年代以
前とは異なった風景の提示方法が用いられていた、ということである。彼が富士山麓で撮影した写真は、
すべての被写体に特別な意味があり、それらが互いに関係していることを示すものだった。 
 
9. フレイザーとポンティングが考える崇高の表現：「白糸の滝」 
	 次に、ポンティングが撮影するまで写真に収められることがなかった富士山の周辺に位置する白糸の
滝をテーマとした写真を扱い、二人の表現に対する姿勢について見ていきたい。 
 
9.1. フレイザーの表現方法：古い日本の言い伝え 
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 チェンバレンは、『日本人の古典詩歌』The Classical Poetry of Japanese の中で、歌「富士の山を詠む歌
一首」を紹介し、そこに次のような説明文を載せている。実は、フレイザーは、このチェンバレンの説
明文をふまえて記事「聖なる日本の山」を書いていたことが明らかになっている。 
	 	  
引用：The lovely waterfalls of Shiraito-no-Taki, which form by far the most charming feature of the 
landscape surrounding the great volcano (not yet extinct in the poet’s time), have been strangely passed 
over in silence by him as by other poets his contemporaries. It is a common Japanese saying that no 
good verses have been written on Fujiyama270.  
訳：美しい白糸の滝は、大きな火山を囲む風景の中で飛び抜けて魅力的な特徴を形成してお
り（その詩人の時代には火山活動は途絶えていない）、たちどころに彼と同時代の他の詩人た
ちと同様に彼によっても不思議なことに見過ごされた。一般的な日本の言い伝えに富士山に
ついて詠んだ歌に良い歌はないというのがある。 
 
チェンバレンは、「この山について詠んだ歌に良いものはない」という古い日本の言い伝えを紹介し、
そのために、白糸の滝は歌に詠まれなかったと述べている。そして、記事のなかでフレイザーは、この
説明に対して、以下のように彼女自身の考えを述べている。 
 
引用：I fancy the true cause of this silence is the deep religious awe with which the “lord Fuji” and his 
immediate surrounding have hitherto been regard271. 
訳：私は、この沈黙の本当の原因が「君主	 富士」とその身近にあるものがこれまで尊重さ
れてきたと、深い宗教的な畏怖にあると思うのです。 
 
彼女は、チェンバレンによって紹介された言い伝えについて異議を唱えつつ、滝について詠んだ歌がな
いことの理由を宗教的なものと考えた。その上で、古い言い伝えに対しては、反対の姿勢を示し、万葉
集の歌を引用することで自分の考えを確かなものにしている。記事のなかでフレイザーは、日本人の信
仰心を尊重し、その歴史や様子について詳しく語ることはなかった。このようなフレイザーは、日本人
が行う巡礼という行為について、次のように言及している。 
 
引用：Of all the pilgrimages which the pious Japanese love to make in the spring and summer, that to 
the crest of Fuji San is the most honoured. Only the late years have women been permitted to climb the 
 108 
summit272. 
訳：すべての巡礼のうちで、信心深い日本人が春と夏に好んで行うのは、富士山の山頂への
ものであり、最も名誉なことである。 最近になってようやく、女性は頂上を登ることを許さ
れた。 
 
ここでフレイザーは女性が山頂へ登ってはならないという決まりと、巡礼者にとって最も名誉なことが
山頂へ行くことであったと述べている。彼女は、富士信仰の仕来りや巡礼についての知識を考察しつつ
学びとり、その結果、富士の山頂を特別な場所だと考えるに至った。それと同時に、このような滝につ
いての歌が日本になかったのは、日本人が滝に対して宗教的な畏怖の念を持っていたからではないか、
という具合に、日本人の心情をフレイザーは分析している。このことは、読者の想像をさらにかき立て、
より読者が滝についての想いを巡らす効果をもたらしたと思われる。フレイザーは語らないことで、日
本人の信仰への敬意を示した。しかし、その次のページには、一紙面をすべて使って、ポンティングが
撮影した白糸の滝の写真が提示されていたのである。 
 
9.2. ポンティングの表現方法：崇高な自然 
	 ポンティングは、精進湖を拠点として、富士山の周辺を一周する旅をしばしば行っていた273。そのル
ートには、富士川を舟で下っていく方法と、白糸の滝を通っていく道の二つの選択肢があったが、多く
の人々は舟下りを体験することを好んだという。よって、白糸の滝を訪れる来日外国人はごくわずかだ
った。この撮影者は、そのような奥地を写真に収めた。 
	 この写真は、白糸の滝を主題とし、富士山を背景として、溶岩石に覆われる岩盤の窪みから流れ落ち
る滝水、溶岩壁と木々の茂みを鮮明に描写している。彼は、縦位置のフレーミング、被写体の配置、レ
ンズに入り込む光を調整し、被写界深度を深くして、じっくりと細部までも詳細に写し出すことで、強
さと美しさを兼ね備えた自然の造形物として滝を表現した。では、この写真におけるフレーミング、被
写体の配置、レンズに入る光の調整を中心に見ていこう。 
	 まず、縦位置でフレーミングされた写真は、滝を中心として、背景に山が配置されている。縦位置で
撮影された滝と溶岩石と木々の茂みは、その質感を鮮明に写し出している。また、画像の下部では、流
水がわずかに滝壺に落ちている様子がうかがえるが、前景にはほぼ何も配置されていない。そのため、
滝の高さが強調され、水は流れる勢いを止めることなく表現された。 
	 レンズに入る光の調整を見てみると、もっとも太陽の光があたっている場所は、画像の左側である。
通常であれば、太陽光が滝の水に反射し、木々の茂みと水の色における濃淡の差が大きいことから、白
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飛びしやすく鮮明に細部まで描写することは困難である。しかし、この写真家は、画像の左側の流水と
溶岩壁に光があたる瞬間を狙い、岩の間の小さな隙間から流れ出る水の様子を表現した。ポンティング
も滝について「溶岩の層の上に積み重なった岩屑の間を通ってきた無数の細い流れが絶壁の上層部から
噴き出して、たくさんの細い滝となって平行に落下し、200 ヤード以上も下の岩に砕けて霧となって舞
い上がる」と解説している274。溶岩壁から吹き出す瞬間と流水の様子は、写真においても鮮明に写し出
されていた。 
 
図	 4.10．ポンティング「白いヴェール」1908 年 
 
	 本稿第 2 章で指摘したように、ポンティングは、陰に着目し黒つぶれをシルエットとして取り入れる
ことを好んでいた275。そして、陰を用いた表現は、たとえば彼が撮影した写真「夕方	 シュテリゼ湖か
らのマッターホルン」にも見ることができた276。しかし、写真「白いヴェール」でも明らかなように、
白飛びは決して許さなかった。白飛びとは、露光時間のミスにより、レンズに入る光量が多かった場合
に、画像が白くなってしまう現象を指すからである。 
	 この滝のように明暗の差が大きい場所において、正確な露光時間で撮影したことは、写真家の高い撮
影技術だけを示しているのではない。彼が自然の風景をそのまま提示するのではなく、被写体が持つ要
素を十分に理解し、それらの要素を生かした作品を提示しようとしたことをも意味する。写真からは、
ポンティングが画像全体の雰囲気を考えて一瞬の変化を狙い、同時に流水がつくる軌跡、深い木々の茂
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みと溶岩壁の詳細な様子、さらには遠景の風景までも鮮明に写るように計算していたことが読み取れる。
流水と溶岩壁に当たった光が、画像全体の雰囲気に動きを与え、さらに細部を繊細に写したことで、自
然の移り変わりと時間の経過を表現することが可能となったのである。 
	 水を表現することは、時間の流れに着目したことを意味する。そのような方法は、たとえば本稿第 1
章でみた画家ターナーが「コルチェスター、エセックス州のピクチャレスクな風景」の中で筆の動きに
よって水の動きや空気の動きを表したことに通じる自然の絶えざる動きに対する着目点と表現方法で
あると考えられる277。ということは、時間の経過を被写体として選び、レンズに入る光を調整し撮影す
るというポンティングの姿勢とその表現方法は、19 世紀の画家の手法に通じるような芸術性の高さを表
していると言えるのではないか。本稿第 1 章で示したように、ここで言う「芸術性」とは、目の前にあ
る風景をただ切り取るのではなく、その被写体に惹かれ、観察し、そして自分の作品として表現する姿
勢を指す。言い換えれば、撮影者は、自分の被写体に対する独自の解釈を示す必要があり、そして、そ
れを的確に表現するための技術も持っていなければならないのである。このような撮影者が白糸滝の背
景に富士山を写したことは、山とその周辺の関係性を的確に理解し、それを卓抜な仕方で表現したこと
を示している。 
	 ポンティングは、これまでも富士山をその山麓や周辺の環境とともに撮影してきた。先にのべたよう
に、それは、山がそれのみで形成されているのではなく、「周囲の自然環境も含めて富士である」とい
う認識をしていたからだと論者は考える。たとえば、白糸の滝から流れる水は、山の地下水からの雪解
け水と言われている278。そして、溶岩壁は、噴火した際に山頂から現在の白糸の滝付近まで流れ出たも
のだという279。そのようにして形成された滝は、巡礼者が水行をする場所となっていた。先に引用した
彼の記述から、この写真家は滝と山の地質学的な関係を知っていたと論者は考える280。「富士」を表現
しようと試みる写真家にとって、白糸の滝を詳細に写すことは、火山が秘める恐ろしいほどのエネルギ
ーと、それらが作り出す自然の美、さらに自然を尊重する人々の信仰心までも表すことを意味していた
のである。 
	 このようなポンティングの撮影姿勢は、本稿第 1 章で述べた写真家アダムスが自然の造形物を撮影す
る姿勢に通じる281。ここにアダムスが撮影した写真を載せておこう。 
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 この写真は、アダムスがヨセミテ国立公園で撮影した一枚である。彼は、無数の木の葉を前景として、
遠景にそびえ立つ岩山を長時間露光によって写し出した。巨大な岩山の大きさと、その名の通り大聖堂
に類似した形状は、それだけでも存在感がある。このような岩山とともに、鮮明に写しこまれた木々や
葉は、あたかもそこが自然ではなく、大聖堂が建設される街の中にいるかのような不思議な印象を与え
る。太陽の光に照らされた岩肌と木の葉の質感は、鮮明にそしてシャープに描写されることで、神聖化
された自然の絶対的な存在感を表現している。 
 
図 4.11.	 アダムス「大聖堂の尖塔」1947 年	 
 
	 ポンティングもまた白糸の滝における流水と溶岩壁、そして茂みをじっくりと写し込んだ。彼は、噴
火によって形成された自然の細部を鮮明に写し込むことで、野性的な要素とともに繊細さを描写した。
そして、縦位置で前景を大きく撮影することにより、いかにその対象が荘厳なものであるかを見せつけ
たのである。換言すれば、彼が表現した白糸の滝は、アダムスの「大聖堂の尖塔」と同様に絶対的な存
在感と驚嘆するほどに美しい自然だったと言えるだろう。 
	 白糸の滝の表現におけるポンティングとフレイザーの見解には差異があった。フレイザーは、神聖な
場所を語るべきではないとした。それは、彼女が考える日本人の信仰と崇高な自然への敬意であった。
他方、ポンティングは写真という媒体を使って、自然を写しだすことに何ら躊躇をすることがなかった。
彼が尊重したのは、写真家として目の前にある被写体を正確に表現するという姿勢であった。言い換え
れば、写真家としての使命に向かい合う姿勢だと言えるだろう。それは、まさに信心深き日本人の巡礼
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者に通じる信念だったのではないだろうか。この写真家は、山頂で出会った巡礼者が、「心に決めた使
命を達成しようと固く決意」し、どんな苦境であっても怯むことなく先に進む姿を幾度も思い出したと
いう282。彼らの物事に取り組む姿勢は、写真家として被写体と対峙した時に取るべき姿勢と重なったに
ちがいない。白糸の滝においても、写真家にとって「写す」ことが使命であるのならば、ポンティング
が鮮明に白糸の滝を写し出したことも、フレイザーとは異なってはいるが、信仰への敬意であると言え
るだろう。 
	 ポンティングの写真には、溶岩壁や木々の茂みまでも繊細に表現されていた。それは、アダムスにも
通じる自然の表現であった。そして、ここでも周囲の自然とともに提示したポンティングは、山や滝な
どの自然の造形物が独立して成り立つのではなく、常に周囲との関係の上に存在していることを意識し
ていた。この写真は、滝と山の関係性が水という自然の動きとともに表現されたのである。このような
撮影者の視点は、「被写体を紹介する」という横浜写真とは異なるものであった。 
 
おわりに 
	 本章では、ポンティングが捉えた自然を明らかにすることを目的とし、フレイザーの自然に対する見
解と照らし合わせることで、彼独自の視点を浮き彫りにすることを試みた。	 
	 フレイザーは、富士山を遠くから眺め山頂を最も尊い場所と考えた。そして、記事「聖なる日本の山」
のなかでも、常にこの山とその山頂を自然の風景の中で際立つ存在として扱った。噴火という歴史的背
景を踏まえた場合でも彼女の着眼点は、山そのものにあったのである。また、日本人が神聖な場所と考
えていた白糸の滝については、信仰を尊重し、「あえて語らない」ことの理由についてのみ言及すると
いう手法を用いた。 
	 このような常に山を強調するフレイザーの見解は、ポンティングの写真における撮影の意図を明確に
読み取ることができないこともあった。そのような場合、ポンティングは、のちに自らの著書において
訂正することはあったが、記事の中で彼女の見解を否定することはなかった。それは、自分とは違う観
点から対象物を見るフレイザーに対するポンティングの配慮であったと言えるだろう。 
	 他方、ポンティングは、富士山麓とその周辺の自然における関係、そして自然の動きに着目した。写
真には、自然の動きを表現するために、構図や光を用いた工夫が至る所で為されていた。たとえば、彼
は、噴火という歴史的事象を踏まえ、噴火によって形成された風景をすべて写し込み、さらに鑑賞者の
感情を動かすように前景の被写体を工夫することで、噴火という自然の躍動感を表現した。また、白糸
の滝については、溶岩壁や流水を詳細に撮影した。この滝を撮影した写真には、豊かな濃淡と鮮明に写
し出された細部の様子によって、驚嘆するほどの美しさと力強さが表れていた。ポンティングの視点は、
 113 
富士山麓やその周辺の自然、及び自然現象の動的な変化に向けられていたのである。このことは、この
写真家が「この山の周囲も含めて富士である」という認識があったことを示している。彼が撮影した被
写体は、「富士山」ではなく、「富士」という周囲の環境も含めた自然だったのである。 
	 また、彼の写真には、長時間露光と絞りを徹底的に計算し、自然の造形物を繊細に表現する姿勢があ
った。それは、アダムスが自然と対峙した際に用いた表現方法と撮影姿勢に通じるものであった。ポン
ティングもまた、対象物に精密さをもって対峙することで自然の力や荘厳さを表現したのである。構図
法を用いて、全体のバランスを考慮し、さらに被写体同士の関係性を示そうとする撮影姿勢には、この
写真家が、美を意識し、芸術作品とよばれる写真を撮影しようとしていたことを示している。なぜなら
ば、それは、撮影者が被写体を深く観察し、自らの見解を作品のなかで示すための技術を模索する姿勢
があったことを意味するからである。それは、ベアトの写真に見られた風景を切り取り、ピクチャレス
クな構図で表すという被写体の提示方法とは異なっていた。ポンティングは、先人たちの風景写真にお
ける記録性を踏まえて、彼独自の新しい表現方法を確立したのである。その結果、彼の写真は、見えな
い被写体を表現する工夫や被写体同士の関係を示す工夫が為されて、それまでの日本を紹介した風景写
真よりも芸術性の高い作品となっているように思われる。彼は、横浜写真を踏まえた上で、彼独自の新
しい写真における表現方法を確立したのである。 
	 最後に、フレイザーが「語るべきではない」と主張した白糸の滝は、ポンティングによって、細部ま
でも鮮明に表現された。上記で述べたように、彼は、富士登山の際に出会った年老いた巡礼者の信心深
さと、彼女の信仰に対する姿勢に「使命を達成する」することの意味を教わった283。写真家として、「写
す」ことが使命であるのならば、被写体をできる限りの技術と知識を用いて表現することに取り組むこ
とは絶対である。フレイザーは、滝について語らなかった。しかし、ポンティングは大いに表現した。
それこそが「使命を達成する」という巡礼者たちに倣ったポンティングの聖域を尊重する姿勢であった
と言えるだろう284。 
	 このようにポンティングによって撮影された写真は、それまで幾度となく写真に収められてきた富士
山だけではなく、自然の捉え方にも新たな見解を加えたのである。 
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第 5章	 ポンティングが捉えた町並み	 
——ステレオ写真家シュトロマイヤーとの対比——	 
	 
はじめに	 
	 1900 年、日本では「逓信省令第 42 号郵便規則」が施行され、私製絵葉書が至る所で販売されるよう
になった285。しかし、絵葉書が日本を紹介するための手段やお土産として主流となっても、立体的に異
国の風景を体験することができるという点で、ステレオ写真は、1920 年代までその人気が途絶えること
はなかったという286。ポンティングの写真を収めたボックスセット『立体鏡で見る日本』Japan through the 
Stereoscope も 1904 年にアンダーウッド&アンダーウッド社(Underwood & Underwood)から刊行された。
それは、今日最もよく知られている日本を題材としたステレオ写真群である287。 
	 ステレオ写真とは、わずかに視差のある二枚のイメージを並べ、立体鏡を通して鑑賞する写真を指す
288。しかし本章では、立体鏡は使用せずに、遠近法など立体的効果を期待した表現について考慮しなが
ら、それぞれの写真を一枚の画像とみなして扱う。なぜならば第一に、ポンティングのステレオ写真は、
構図や光の使い方などの点においても優れており、単独の写真として鑑賞できるからである。第二に、
これらの写真は、ステレオ写真の立体的効果だけを期待したわけではなく、被写体の「動き」にも着目
したように思えるからである。像を焼付ける感板が比較的小さかったステレオカメラは、大判カメラと
比べて露光時間が短く、被写体の「動き」を捉えることに適していた。ステレオカメラを自ら設計して
いたポンティングは、機材の性能を熟知した上で撮影に臨んでいたのだろう289。そして第三に、彼の著
書『逸楽の国、日本にて』In Lotus-Land Japan や写真集『富士山』Fuji-san においても、それらの写真
を独立した一枚の写真画像として掲載している290。よって、これらの写真は、ステレオ写真という枠に
はとどまらず、一枚の画像として研究するに値すると考えられる。 
	 ポンティングが来日した時代とは、古い日本文化に近代的技術が混じり合い始めた時期でもあった。
たとえば、日本の伝統文化の象徴と言える都市、京都では、1890 年には琵琶湖疎水による水力発電が成
功し、さらに 1895 年には市街電車も走っていた291。水力発電所に関しては、島津家の家庭教師として
1901 年に来日した英国人エセル・ハワード(Ethel Howard, 1865–1931)も京都を訪れた際に、「いつものよ
うにお寺巡りをして、その後で急流を利用して発電をする発電所を見学した。これは、見学コースに組
み込まれている」と言及している292。発電所は、日本の近代化を示すものとして積極的に宣伝されてい
たのだろう。すでに述べたように私製絵葉書の流行や西洋技術の導入など、日本の社会には近代化の影
響が随所に現れていたのである。 
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図 5.1.［ポンティング］『立体鏡で見る日本』1904 年 
 
	 このような過渡期の様子は、『立体鏡で見る日本』の中で紹介されている293。たとえば、「古代的都
市における近代的進歩――鴨川にかかる四条大橋を西にのぞむ」では、鉄製の手すりがついた四条大橋
の上を日よけの傘をさし、並んで歩く 3 人の女性たちの姿が写し出されている294。日本の町並みを撮影
する中で、ポンティングは、近代的技術の導入や日本の伝統文化だけでなく、着物を着て洋風のパラソ
ル傘をさすように西洋文化と日本文化が混じり合う人々の生活にも着目したと考えられる。そして、町
並みをそのまま提示するのではなく、そこに住む人々の動きに着目し、町の光景と、町の装飾や人々の
様子を結びつけて表現していたと思われる。 
	 ポンティングの来日以前に日本を撮影したステレオ写真家には、ヘンリー・シュトロマイヤー(Henry 
Strohmeyer, 生没年不明)がいる295。1896 年に彼が撮影した写真からは、町並みを景観として紹介しよう
とする姿勢がうかがえる。たとえば、「町の人々が娯楽の為に行く道頓堀、すなわち劇場通り—北にむ
かって」は、通りにかけられた無数の旗と歩行者の姿を写し出している。彼は、カメラを歩行者よりも
高い位置に設置し、旗を見下ろすように撮影した。その際、画角に写り込んだ路上の人々は構図とは関
係なく配置されていた。このことは、町並みと人物を関連づけて撮影するのではなく、町並みを眺める
ための景観として表現したことを示している。ここで論者が言う「眺めるための景観」とは、被写体の
特徴や性質などを掘り下げて観察するのではなく、特徴を踏まえて空間の奥行きや広がりを紹介するよ
うな風景を指す。彼が撮影したステレオ写真は、1896 年から 1900 年の間に出版された日本をテーマと
した唯一のボックスセットとなっている296。のちにシュトロマイヤーは、自分の写真をアンダーウッド 
＆アンダーウッド社(Underwood & Underwood)に売却し、自らも同出版社の取締役に就任すると、1903
年、ポンティングに新たなボックスセットのために撮影を依頼する297。 
	 本章では、視覚的効果に興味を抱きステレオ写真家となったポンティングが、ステレオ写真の「立体
的に見える」という特徴だけではなく、「被写体の動き」と「被写体同士の関係」にも着目し、何気な
い日常の一瞬を捉える試みをしていたことを明らかにする。彼は、自らの目線を、その場所で生活をし
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ている人々と同じ高さにし、その「動き」を捉えることで、目の前に見える光景の根底にあるものを導
き出し、鑑賞者が解釈できるように表現していたと考えられる。まずは、ポンティングが捉えた町並み
について言及する前に、ステレオ写真の歴史、アンダーウッド＆アンダーウッド社、『立体鏡で見る日
本』の内容と撮影者の視点について整理する。さらに「動きを捉える」という姿勢について考えていく
ために、1872 年から動態写真の研究を行っていた英国人写真家イードウィアード・ジェームス・マイブ
リッジ(Eadweard James Muybridge, 1830–1904)を取り上げてみたい。 
	 
1. ステレオ写真の歴史：写真家ロシエの「神奈川の全体像」	 
	 まずは、ステレオ写真の歴史について見ていこう。ステレオ写真は、1851 年にロンドン万博で公開さ
れ人気となったが、三次元画像についてのアイディアは、ダゲレオタイプという写真術の発明以前から
すで始まっていた298。画像を三次元として見るための装置である立体鏡も、1832 年、英国人発明家チャ
ールズ・ホィートストン（Sir Charles Wheatstone	 1802–1875）によって作り出された卓上のものから、
オリバー・ウエンデル・ホームズ（Oliver Wendell Holmes 1809–1894）によって 1861 年に開発された小
型の持ち運びができるものまであった299。これは、元々は絵画などを見るためのものであったが、ダゲ
ール（Louis Jacques Mandé Daguerre 1787–1851）によって 1839 年、公式にダゲレオタイプが発表される
と、写真を三次元画像として鑑賞しようとする動きが出てきたのである。 
	 ダゲレオタイプによって撮影された写真は、金属板の上に画像が固定されていたために、立体鏡では
上手く見ることができなかった300。なぜならば、光の反射という原因があったからである。よって、ス
テレオ写真が実用的に使用されるのは、印画紙に画像を焼き付けることが可能となり、光の反射の問題
が解決されるコロジオン法とアルビュメン・プリントが確立された 1850 年代以降となる301。この立体
鏡とステレオ写真に対する期待は、人々がより現実に近い体験を求めていることの現れであったのだろ
う。そして、異国の風景もまたステレオ写真によって紹介されている。 
	 日本を題材としたステレオ写真も、1850 年代にはすでに撮影されていた。たとえば、1859 年に来日
したフランス人写真家ピエール・ジョゼフ・ロシエ(Pierre Joseph Rossier, 1829–没年不明)は、横浜の風景
を広がりのある空間として捉えている302。日本人写真家上野彦馬(1838–1904)に写真術を教えた人物とし
ても知られているこの写真家は、英国の出版社ネグレッティ&ザンブラ( Negretti & Zanbra )から派遣され、
その際に撮影した写真は、『日本の景色』Views in Japan として、1861 年に出版された303。ここで彼が撮
影した日本の町並みを見てみよう。 
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図 5.2.	 ロシエ「神奈川の全体像」1859 年	 
	 
	 「神奈川の全体像」は、瓦葺や茅葺の屋根がかけられた家屋が立ち並ぶ町並みを高い位置から見下ろ
すように撮影されている。直線的な大通りが画像の右下から左上に向かって配置され、まるで低い屋根
の家屋がどこまでも続いているかのようである。ロシエが来日した 1859 年は、イギリス、ロシア、フ
ランス、そしてアメリカとの貿易は許されていたが、国内における外国人の行動には厳しい規制がかけ
られていた。よって写真家が自由に日本を撮影することは不可能だったにちがいない。遠くから見渡す
ような町並みは、生活の様子や雰囲気などを表現するというよりもむしろ、遠近法を利用し、可能な限
り広範囲にわたって建てられている建物とその配置を写し出している。ロシエの写真にも示されるよう
に、1850 年代にはすでに立体的な視覚的効果を期待できるステレオ写真によって日本も紹介されていた
のである。 
	 では次に、ポンティングのステレオ写真群『立体鏡で見る日本』を刊行したアンダーウッド＆アンダ
ーウッド社について整理していこう。 
 
2. ステレオ写真出版社：アンダーウッド＆アンダーウッド社	 
	 先に述べたように 1850 年代初頭からステレオ写真産業は始まっていたが、1873 年になると大不況の
影響を受ける304。多くの出版社は、現地に写真家を派遣して新しくボックスセットを制作するよりも、
すでにある写真をコピーしたり、海賊版を販売したりするようになったのである。その結果、質の低下
が目立ち始め、販売数が減少した。1850 年代から 70 年代の著作権法が今日ほど厳しいものではなかっ
たことも写真の品質低下の要因と言えるだろう。たとえば、異国の風景をテーマとした写真における製
作者の権利については、横浜写真などでも見られるように、撮影者自身がネガを売却したり、または撮
影者に無断で彩色を施してアルバムに掲載したりするなど、明確な定規がなかった。そのような中でス
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テレオ写真の事業を復活させたのが、アンダーウッド＆アンダーウッド社であった。 
	 1882 年、エルマー・アンダーウッド(Elmer Underwood, 1859–1947)とバート・アンダーウッド(Bert 
Underwood, 1862–1943)の兄弟は、ステレオ写真の販売を始めた305。彼らは、訪問販売を行うことで 1880
年代に顧客数を飛躍的に引き上げたのである306。1897 年からは、同社の人気シリーズとなる世界各地の
風俗や風景を撮影した写真を収めた『世界一周旅行』Tour Around the World を出版する307。このボック
スセットは、本の形をした箱に 100 枚のステレオ写真を収めたものであり、その収納効率の良さからも
高く評価されていた308。そして、同社は、1901 年までに、1 日約 2 万 5 千枚のステレオ写真を、そして
年間およそ 30万個の立体鏡を販売し、ステレオ写真の代表的な出版社として位置づけられたのである309。 
	 1901 年、アンダーウッド＆アンダーウッド社は、『世界一周旅行』シリーズの一つとして日本を題材
とした最初のボックスセットを刊行する。それは、シュトロマイヤーが撮影した写真によって構成され
ていた。同社は、彼が 1896 年に発表した 72 枚の写真群に未発表の 28 枚を加えて 100 枚の写真群『日
本旅行』Tour of Japan を販売したのである310。のちにシュトロマイヤーは、ポンティングに撮影を依頼
することになるが、彼自身が撮影した日本の写真は、1904 年までのおよそ 9 年間という長期にわたり市
場に出回ることとなった。そして 1903 年、アンダーウッド&アンダーウッド社に転機が訪れる311。 
	 ステレオ写真の出版社グリフィス&グリフィス(Griffith & Griffith)が、1903 年に日本人写真家江南信国
(1859–1929)のステレオ写真群を販売した312。このことをきっかけとして、アンダーウッド兄弟とシュト
ロマイヤーは、『日本旅行』以来、初めて日本をテーマとしたボックスセットの内容を更新することを
決め、ポンティングに撮影を依頼することになった。『立体鏡で見る日本』は、ポンティングが新たに
撮影した 92 枚に、シュトロマイヤーが撮影した 6 枚、さらに江南が撮影した 2 枚の合計 100 枚のステ
レオ写真を収めたボックスセットとして 1904 年に出版される313。この写真群は、たしかにシュトロマ
イヤーと江南が撮影した写真が含まれてはいるものの、今日、それらはポンティングセットと呼ばれて
いる314。では、実際にポンティングセットの内容を見ていこう。 
 
3. 写真群の内容と撮影者の視点：『立体鏡で見る日本』	 
	 『世界一周旅行』シリーズの一つとして出版されたボックスセット『立体鏡で見る日本』は、100 枚
のステレオ写真が地域ごとに整理され、それぞれに番号が付けられている（表 1）。横浜港を撮影した
写真は 1 番と記され、それに続いて横浜の町並みや鎌倉で撮影された写真が 2 番から 11 番とされて 10
枚続く。11 番から 18 番までは箱根や富士山周辺で撮影された写真となり、ポンティングの写真集『富
士山』Fuji-san (1905)に収められた作品も含まれている。このように横浜港、横浜、鎌倉、箱根、富士山
という撮影地点と紹介される順序は、日本研究家バジル・ホール・チェンバレン(Basil Hall Chamberlain, 
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1850–1935)の『日本を旅する者への案内書』A Handbook for Travellers in Japan が提示した横浜港を出発
し一ヶ月で日本国内を旅する際の計画案と一致する315。そして、九州の熊本などを周遊し長崎港から帰
国するという計画もまた『日本を旅する者への案内書』と同じである。さらに、写真の裏には被写体や
撮影場所についての細かな解説が掲載され、観光客が地図と照らし合わせれば容易に場所を特定できる
ように方角も示されている。よって、このボックスセットは、横浜を出発地点とする旅行者の足取りを
考慮していたと考えることができるだろう316。 
	 残念ながら、今回はシュトロマイヤーのボックスセットに収められたすべての写真を確認することは
できないために、二人が扱った題材をすべて照らし合わせることは難しい。しかし、ポンティングの写
真には、シュトロマイヤーが選んだ被写体や撮影地点と類似するものが存在する。たとえば、道頓堀を
題材とした写真は、ほぼ同じ場所から撮影されている。すでに述べたように、シュトロマイヤーは、ポ
ンティングに撮影を依頼した人物でもある317。ということは、ポンティングは、シュトロマイヤーから
与えられたテーマまたは、撮影場所に沿って行動をしたと考えることができるだろう318。 
	 シュトロマイヤーがポンティングに写真の主題についての課題を明確に与えていたと仮定するなら
ば、日本を紹介するための写真群として選ばれた写真から、撮影者のみの視点を抽出して分析すること
は確かに難しい。しかし、一つのテーマの理解の仕方、表現の仕方は、撮影者自身のものである。とい
うのは、ポンティングが被写体の表現に対して強いこだわりを抱いていたことが、撮影時の様子から確
認することができるからだ。たとえば、浅間山を撮影した際には、撮影機材を運ぶために雇った男達が
噴火におびえ逃げようとすると、ポンティングは彼らを殴って自分の元に連れ戻し、チャンスを逃すこ
となく撮影を行ったというようなエピソードが知られている319。さらに、京都の竹林の撮影では、求め
る光と風が来るまで、道路を閉鎖してひたすら被写体を観察し待ち続けたため、最終的に警察から尋問
を受ける結果となったということも知られている320。以上のことは、自分が求める被写体とその表現に
対して妥協をしない写真家ポンティングの撮影姿勢をありありと示している。このような点から判断す
れば、これらの『立体鏡で見る日本』に収められた作品の「視点」はほぼ彼自身の視点と考えていいだ
ろう。 
	 
4. ステレオカメラの可能性：写真家アンソニーの「ニューヨークの路上光景」	 
	 『立体鏡で見る日本』には、都市の光景を撮影した写真が収められている。たとえば、「町の人々が
娯楽の為に行く道頓堀、すなわち劇場通り―北にむかって―」や「日本人居住区のばつ町通りの絵のよ
うなお店と群集」は、大阪や横浜という地方都市の中でも賑わいのある通りを歩く群集の姿や風になび
く旗など町の装飾を写し出している。 
	 すでに述べたようにステレオカメラは、被写体の動きを捉えるという点で、大判カメラよりも優れて
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いた。なぜならば、印画紙に焼付けを行う段階で使用する引き伸ばし機がなかった時代、撮影の際の露
光時間は、今日のフィルムにあたる感板の大きさに比例していたからである。よってステレオ写真のよ
うに小さな立体鏡で覗くことを目的とした写真を撮影する場合には、小さい感板ですんだために、露光
時間を大幅に短縮することができた。また、1850 年代には、短い露光時間で撮影ができるレンズを装備
したステレオカメラが開発され、1856 年には、カロタイプを発明したウィリアム・ヘンリー・フォック
ス・タルボット(William Henry Fox Talbot, 1800–1877)の友人デイヴィット・ブルースター卿(Sir David 
Brewster, 1871–1868)がステレオ写真の手引きを発表した321。その結果、ブルースター卿の手引きを利用
し、ステレオカメラを使うことで、ある程度の動きであれば撮影することが可能となった322。 
	 このようにステレオカメラの改良が進んだことで、当時の写真家たちは、路上の風景を積極的に撮影
するようになっていく323。たとえば、1859 年に路上を歩く群集を撮影した写真家に、撮影機材の販売会
社 E.&H.T.アンソニー社の創設者であったエドワード・アンソニー(Edward Anthony, 1819–1888)がいる324。
彼は、「ニューヨークの路上光景」という写真を撮影している325。 
	 アンソニーは、雨の中、通りを歩く人々や走る馬車の様子に着目した。画像左側に写し出された建物
の壁の角度からは、撮影機材を建物の 2 階または 3 階の窓際に設置したことが推測できるだろう。この
ように高い位置から見下ろすように撮影することで、広範囲にわたって路上の様子を写すことが可能と
なった。しかし、彼は、動く被写体を風景と関連づけて撮影していたわけではなかった。なぜならば、
被写体同士の関係が構図上の配置や焦点の調整などによって明確に示されていないからである。画像を
見てみると、消失点は、遠景に見える建物になっているにもかかわらず、焦点は画像の中央に位置する
群集に合わせてある。そのために、画像の中央から外に向かってボケが生じている。このことは、撮影
者が焦点の合っている群集を捉えようとしていたが、実際にはその群集に考慮して全体のバランスが整
った構図を構成することはできなかったことを示唆している。 
	 また、ステレオカメラで撮影されたという点を考慮すれば、写真家は画像に遠近感を持たせようとし
たと考えることができるが、前景から遠景に向かって道幅は狭くなっているものの、遠近感は表現され
ていない。なぜならば、左側に黒く写り込んだ建物が画像のおよそ 4 分の 1 の面積を占めた結果、画像
の右に見える建物の連なりと道幅のバランスが崩れたのである。このことは、撮影者が構図全体のバラ
ンスや、配置によって示される被写体同士の関係を考慮して撮影したのではなく、歩く群集の様子のみ
を捉えようとしていたことを意味する。アンソニーは、「動く被写体」に着目したと言えるだろう。 
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図 5.3.	 エドワード・アンソニー「ニューヨークの路上光景」1859 年 
 
	 上記で見てきた写真家アンソニーには、写し出される被写体同士の関係性を表現するという撮影姿勢
は見られなかったが、明らかに動く被写体への着眼点があった。写真史家ローゼンブラムも述べている
ように、都市に住む人々の生活を彼らの動きとともに表現することは、それぞれの国における生活の雰
囲気を捉えることであり、文化的環境の違いを鑑賞者に気づかせることにつながる326。1850 年代に使用
されていた撮影機材の進歩によって、写真家たちは、次第に人々の自然な様子にも目を向け、路上の絶
え間ない動きを捉えるようになっていったのである。そして、1870 年代になると、被写体の「動き」を
より正確にカメラで撮影し再現ようとする写真家が現れた。それがマイブリッジである。 
 
5. 運動への関心：写真家マイブリッジと連続動態撮影	 
5.1. マイブリッジの「動き」に対する興味：「雲の研究」	 
	 マイブリッジは、1872 年からおよそ 20 年間にわたり動態写真の研究を行い、人間の眼では捉えるこ
とができない動物の一瞬の動きを明らかにしたことで知られた写真家である。彼は、本稿第 1 章で言及
した写真家オサリヴァンと同様に、1860 年代から南北戦争で撮影技術を磨き、ヨセミテ渓谷などアメリ
カ西部の調査隊にも参加し、本稿第 1 章で言及した自然風景画家集団ハドソン•リヴァー派の画家アルバ
ート•ビアスタット(Albert Bierstadt, 1830–1902)とも交流があった327。ローゼンブラムによれば、ビアスタ
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ットとの交流によって、マイブリッジは、「被写体の動き」により関心を示すようになったとされてい
る328。ビアスタットは、「ヨセミテ渓谷を見下ろして」に見られるように、雲によって光を拡散させる
ように描くことで幻想的な雰囲気を表現しているが、マイブリッジ自身も、雲の形状が変化していく様
子をステレオカメラによって撮影している329。 
図 5.4.	 マイブリッジ「雲の研究」1869 年	 
	 
	 1860 年代は、本稿第 2 章でものべたように、ヨーロッパでは写真家ロビンソンが合成印画法を用いて
写真の芸術性を追求していた時代でもある330。たとえば、ロビンソンの作品「消えゆく」(1858 年)では、
重く暗い様子の雲を用いて、若い娘を看取る家族の心情を表現した。しかし、彼は、雲を捉えた写真を
印画紙に描いた窓の部分に貼ることで作品とした。ロビンソンやマイブリッジが撮影を行っていた時代
は、撮影機材の性能上、空に浮かぶ雲とその動きを鮮明に写し出すことは難しかったのである。なぜな
らば、画像に写り込む被写体の明暗の差が大きい場合、より明るい空は、白飛びしてしまうからであっ
た。そのためにマイブリッジも、人間の眼では確認できるが、画像として他の被写体とともに写し出す
ことが困難だった雲のような「被写体の動き」を、単独で撮影し、そののちに他の作品を構成するため
の一つの要素とした。たしかに雲だけを撮影したネガティブは、他の作品に使用されており、写真に手
を加えるべきではないとするストレート・フォトグラフィーの提言とは異なる331。しかし、この撮影者
には、「動き」に対する着眼点があった。このような被写体の「動き」に対する関心は、マイブリッジ
が活動していた時代の写真家たちに共通するものであったと言えるだろう332。そして、マイブリッジは、
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「動き」をさらに突き詰めることになる。 
 
5.2. 連続動態撮影：「ギャロップ」	 
	 1872 年、スタンフォード大学の創設者でありカリフォルニア州知事でもあったリーランド・スタンフ
ォード(Leland Stanford, 1824–1893)は、「全速力で走る馬の4本脚が同時に地面を離れる瞬間はあるのか」
という疑問を写真によって証明するようにマイブリッジに依頼した333。この研究は、1872 年から開始さ
れたが、初期の実験における画像が不鮮明であったために、雑誌によってその成果が公式に発表される
のは、1877 年になってからである。 
 
	 図 5.5.	 マイブリッジ	 「ギャロップ」	 1884–1887 年	 
 
	 当時、撮影に使用されていたコロジオン湿板法は手間がかかりすぎ、30 ヤード（およそ 27m）をわず
か数秒で駆け抜ける馬の脚を鮮明な輪郭で撮影する手段としては適していなかった334。乾板が発明され
ていなかった時代、写真家は、コロジオン湿板法における、感光材料の調合、露光、焼付けなどのプロ
セスをすべて行わなければならなかったのである。マイブリッジは、これらの作業に加えて、露光のた
めの特別な装置を開発し、1872 年一旦は、「全速力で走る馬の脚がすべて地面から離れる瞬間はある」
ということを立証する。しかし、等間隔で馬の脚の動きを捉えることができなかったために、彼が撮影
した写真に対しては、一般の人々や画家たちからも懐疑的な意見が向けられた335。そして、1877 年、彼
は、等間隔で連続撮影をすることで、カメラが捉えた馬の脚の動きは正確なものであることを証明する
ことになる。 
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 1882 年に『センチュリー・マガジン』Century Magazine に掲載された記事「動いている馬」“The Horse 
in Motion”は、マイブリッジが等間隔で連続撮影をすることに成功し、さらに凍りついたようにしか写
っていない馬が走る場面をつなぎ合わせ、「一連の動き」としてゾートロープ(zoetrope)を用いて再現し
たことを高く評価した336。ゾートロープとは、回転覗き絵とも呼ばれ、円盤や円筒を回転させ、円盤の
スリットや円筒自体に開けたスリットの間から一連の動きを描いた絵や写真を覗いて鑑賞する装置を
指す337。人々は、静止画として提示された馬の脚を一連の流れとして改めて見ることで、「一瞬」の積
み重ねが「一連の動き」になることを初めて認識したのである。このことは、人間の眼では捉えられな
い瞬間をカメラが捉えていることを証明しただけでなく、人間が眼の前で起こる運動の詳細までは詳し
く認識できていないことを明らかにした。 
 
5.3. ベンヤミンの「視覚における無意識」	 
	 ドイツの思想家ヴァルター・ベンヤミン(Walter Bendix Schönflies Benjamin, 1892–1940)は、『図説	 写
真小史』の中で、「カメラに語りかける自然は、肉眼に語りかける自然とは当然異なる」と指摘してい
る338。ベンヤミンによれば、人々は、一つの動作を大まかには説明することができるが、一瞬の動きに
ついては、何も分かっていないという339。このことは、マイブリッジが提供した写真の情報が、初期の
段階で人々に認められなかったことの要因の一つと言えるだろう。また、ベンヤミンは、このような人
間の眼では捉えることができない一瞬を「視覚における無意識」と呼んだ340。マイブリッジが走る馬の
脚を撮影することに成功したことは、ベンヤミンが言う「視覚における無意識」を人々に突きつけたこ
とを示唆している。 
	 写真によって明らかとなる「視覚における無意識」は、ベンヤミンによれば、「構造上の性質とか細
胞組織といった」小さく些細なものが、実は、何よりもカメラが捉えやすいものであり、そのような細
部を撮影した写真は、「意味づけが可能であってしかも秘められている」世界を「拡大」し、「はっきり
と表現」するという341。ここで、彼が述べる「視覚における無意識」を、町並みを捉えた写真に置き換
えて考えてみたい。日常生活が人々の「動き」によって成り立つとするのならば、その「動き」に着目
し、見過ごされやすい日常の一瞬をカメラが捉えた時、人々の生活の根底にあるものは浮き彫りとなり、
その本質が明らかになるということではないだろうか。マイブリッジが正確な馬の脚の動きを証明した
ように、人々の動きへの着眼点とは、まさに現実を正確に提示するための手段であると言えるだろう。 
	 マイブリッジが提供した「ギャロップ」は、人々の常識を根底から覆す画像であった。人々は、それ
まで馬の脚の動きを具体的に眼で捉えることができなかったがゆえに、誤った認識を持っていた。しか
し、この写真家は、一瞬の動きを一場面として撮影し、それぞれの場面をつなぎ合わせて、一連の動き
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を形成することで、人々が見慣れた馬の脚の動きを再現した。このことは、人々に「視覚における無意
識」に気がついていなかったことを認識させた。瞬間撮影によって、馬のギャロップが「4 本の脚がす
べて地面から離れる」という段階を踏んで成り立つことが証明されたように、物事の細部を見ることで
現実を知ることができると言えるだろう。 
	 マイブリッジは、今日、映画の基礎を作り上げた人物としても知られているが、ポンティングもまた
1910 年に南極探検に参加した際に映画を製作している。ポンティングに映画撮影を教えたアーサー・ニ
ューマン(Arthur S. Newman, 生没年不明)は、ポンティングには、動物や人物の自然な動きを表現するた
めに、幾度も露光時間などを調整しながら撮影を習得しようとする意欲的な姿勢があったと述べている
342。このことは、「動き」に対する探究心と、限りなく現実に近い体験を表現しようとする撮影者とし
ての意思の顕れであると言えるだろう。撮影機材の性能を熟知していたポンティングは、ステレオカメ
ラで撮影した町並みを題材とした写真にも「被写体の動き」を捉えようとする姿勢がうかがえる。ポン
ティングが日本で撮影した町並みの写真を以下で詳しく見ていこう。 
 
6. 日常への着目点：ポンティングが表現する「群集」	 
	 
	 
図 5.6.	 ポンティング「日本人居住区のばつ町通りの絵のようなお店と群集」1904 年	 
	 
	 「日本人居住区のばつ町通りの絵のようなお店と群集」は、歩行者の目線で通りを観察し、群集とい
う「動き」のある被写体が行き交う瞬間を撮影している。画像には、立ち並ぶ木造の店、蟻のように小
さな歩行者たち、羽織を着て歩く女性、大きな車輪がついた人力車が写しだされ、それらは三分割法を
用いて構成された。 
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図 5.7.	 ポンティング	 一画面	 	 	 	 	 	 	 	 図 5.8.	 ポンティング	 三分割法	 
 
	 まずは、被写体を見てみよう。この写真の中で、「群集」というテーマで大きく取り上げられている
のは、羽織を着て髪を結い上げている女性と、人力車を引く男性である。羽織を着た女性を確認してみ
よう。彼女の左足は、ほとんど地面についていない。その女性が着ている羽織は、前が大きく開き、ま
た着物の裾も膝を大きく曲げていることで、遠景に見える女性たちよりも、彼女は足早に歩いているこ
とがわかるだろう。次に、大きな車輪の人力車を引く男性を見てみると、足のつま先にかなり体重をか
けて、前に進もうとしている様子が確認できる。それは、人力車を引くということが容易ではなかった
ことを意味している。このように、ばつ町通りには、足早に歩く者がいる一方で、人力車を引きながら
地面を踏みしめる者もいたことが示された。ポンティングは、群集という集団として扱われていた人々
の個性を照らしたのである。これらの被写体が三分割法を用いて表現されているという点に注目しなけ
ればならない。 
	 すでに述べたように、ポンティングの写真には構図法をしっかりと用いて、画像全体のバランスを保
つという撮影姿勢がうかがえる。三分割法は、黄金分割と近似した割合で画像を分割し、縦横の交点に
被写体を配置することで動きを表現することができる。なぜならば、中央に被写体を配置した場合と比
べて、画像により広々とした空間を持たせることができるからだ。図 5.8 の写真では、「足早に歩く女性」
と「人力車を引く男性」という 2 つの被写体が、三分割された画像の交点に位置している。交点 A には、
先を急ぐ女性が、そして交点 B には人力車が配置された。ということは、撮影者が、これら二つの被写
体の動きを表現しようとしていたと考えることができるだろう。ポンンティングは、先を急ぐ女性と人
力車を引く男性の両方をカメラが捉える瞬間を狙ったのである。 
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 「女性」と「人力車」という 2 つの被写体が行き交う瞬間とは、女性と男性、足早に歩く者と踏み締
めて歩く者、人物と人力車、というような被写体が持つ個性が対比される瞬間でもあり、群集を構成す
るものを具体化するものだった。これは、鳥瞰図のように群衆を撮影した場合には読み取ることができ
ない日常の一瞬であり、また日常の細部であると言えるだろう。 
	 ポンティングが撮影した「群集」は、ただ通りの雑踏を強調するものではなかった。彼は、群集を構
成する個々の人物の特徴を具体的に示した。先述したようにベンヤミンは、「構造上の性質とか細胞組
織といった」ものを、カメラは捉えることに適しているという343。この言葉は、一つの集団をそのまま
捉えるというよりも、群衆を構成する個々を取り上げて、その各被写体の個性を捉えることができると
いうカメラの特性を確かに見定めている。ポンティングは、カメラによって客観的に、人々の日常にお
ける「細部」を捉え、ばつ町通りを歩く群集の一端を明らかにしたのである。そこにあるのは、本稿第
2 章で指摘したように、被写体をありのままに写すというストレート・フォトグラフィーの姿勢である
と言えるだろう344。 
	  
7. 道頓堀の町並み 
	 先にも述べた日本研究家バジル・ホール・チェンバレンとメーソンによる『日本を旅する者への案内
書』(A Handbook for Travellers in Japan) によれば、道頓堀は、劇場、寄席、レストランなどが建ち並び、
夜にはさらに賑やかなになる場所だったという345。このように娯楽のための通りをポンティングとシュ
トロマイヤーはどのように撮影したのだろうか。 
 
7.1. シュトロマイヤーが表現する「賑わい」	 
	 1896 年に来日したシュトロマイヤーは、大小様々な旗が飾られた通りを撮影した。ここでは、構図と
目線の高さに着目してみたい。 
図 5.9.	 シュトロマイヤー「道頓堀、すなわち劇場通り」1896 年	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図 5.10.	 シュトロマイヤー	 	 	 	 	 	 	 図 5.11.	 シュトロマイヤー	 二分割法	 
 
	 まず構図を見ていこう。図 5.11 のように、撮影者は、建物の前に飾られている提灯の平行な列を利用
し、画像を上下に二分割することで、旗と人物を分けた。情報量の多い写真ではあるものの、二分割法
を用いたことで、安定した画像を得ることができている。さらに通りを横切る様に飾られた旗が前景か
ら遠景まで続き、道幅も少しずつ狭くなるように撮影することで、遠近感も表現されている。この構図
からは、前景から列をなして飾られている旗を出発点とし、提灯、そして立ち並ぶ店に鑑賞者の視点を
誘導させようと撮影者がしていることが分かる。 
	 次に撮影者の目線について考えてみたい。前景に写る 2 人の顔の位置から、写真家の目線は、歩行者
よりも高い位置にあったことが分かる。高い位置から通りを撮影することで、写真の中心が旗とほぼ同
じ高さとなる。それは、前景の旗と重ならないように遠景の旗も写し出すことを可能にした。このこと
は、撮影者がより広い範囲を写そうとしていたことを示している。さらに、写真の下部に 2 人の若者の
顔だけが写し出されていることから、シュトロマイヤーが、人物にはあまり注意を払わずに、旗と提灯
の連続性や建物が持つ珍しい形状に対する好奇心によって撮影したと考えられる。 
	 この写真家は、風景全体を建物、旗、提灯、道幅などを基準として、どのように切り取るかを予め決
めて撮影を行ったように思われる。その際に、路上の人々の動きには、注意が払われていなかった。た
しかに路上には大勢の人々がおり、彼らが通りの賑わいを表現するために被写体となっていることは理
解できる。しかし、構図上、撮影者が意図しないかたちで人物が写し出されていることからも、彼の視
点は路上の人物よりも旗や建物に向けられていたことが分かるだろう。 
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 では、ポンティングは、シュトロマイヤーが見下ろすように撮影した通りをどのように見ていたのだ
ろうか。 
	 
7.2. ポンティングが表現する「娯楽」	 
	 
図 5.12.	 ポンティング「町の人々が娯楽の為に行く道頓堀、すなわち劇場通り—北にむかって—」
1904 年	 
	 
	 「町の人々が娯楽の為に行く道頓堀、すなわち劇場通り―北にむかって―」の特徴は、通りの奥行き
を強調し、歩行者と同じ目線の高さから見上げるように大きな旗が動く瞬間を撮影していることである。 
	 まずは、被写体と視点誘導について考えてみよう。ここでは、前景にいる白い着物を着た男性を出発
点とし、そこから大きな旗に鑑賞者の視点が誘導される。なぜならば、男性の着物の白さと、旗の色が、
それぞれの背景の色との対比から際立ち、さらに旗は、周囲の被写体よりも大きく写し出されているか
らである。ここでは、色の濃淡の差と大きさが、見るべき被写体が人物と旗であることを鑑賞者に示し
ている。このような視点誘導は、本稿第 2 章で指摘したように、「濃淡の差によって必要なもののみを
強調する」というポンティングのストレート・フォトグラフィーの特徴でもある346。彼は、濃淡の差を
用いて、表現したい被写体の輪郭を明確にした。それは、色の濃淡を用いた表現に対する意識の高さを
意味する。彼は、必要なものを強調することで主題が人物と旗であることを明確に表したのである。次
に構図を見てみよう。 
	 すでに見てきたように、道頓堀を題材とした場合、シュトロマイヤーは二分割法を用いていたが、ポ
ンティングは、同じ二分割法でも、図 5.14 に見られるように対角線構図に近い二分割法を用いた。二分
割の場合は、主題がどちらにも取れるようになっており画像全体に目がいく。しかし、対角線に近い二
分割法の場合は、長い直線が画像の中に作り出され、広がりや奥行きが生まれる。この写真では、建物
の高さが対角線に近い二分割法の線として利用され、通りに奥行きをもたせようとしたと考えることが
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できるだろう。 
	 
図 5.13.	 ポンティング	 一画面	 	 	 	 	 図 5.14.	 対角線構図に近い二分割法 
	  
	 さらに、ポンティングは、通りの奥行きを表現すると同時に、通りにかけられた旗が風になびく瞬間
もはっきりと捉えている。この旗の様子を詳しく知るために、旗が写っている箇所をリトミングし拡大
した図を以下に載せよう。 
 
図 5.15	 ポンティング	 拡大図	 
 
彼は、路上を歩く人々と同じ目線で、風になびく大きな旗を眺めた。図 5.15 を見てみると、大きな旗に
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は、「大寫眞」という文字が見える。また、周囲の旗を見ても、そこには、「活動」、「最大最長」と
いう文字が書かれている。そして、 画像の消失点にも、さらに大きな旗が位置しており、「眞」とい
う文字を確認することができる。ここで示した旗に書かれた文字は、通りにある旗のほとんどが、活動
写真を宣伝しており、劇場通りには、活動写真のための劇場が至るところにあることを示唆している。
そして、画像の消失点となっている通りの先にも、ポンティングが捉えたい被写体があった。ポンティ
ングは、「活動大寫眞」という文字が見える瞬間を狙って、シャッターを切ったにちがいない。このこ
とは、ただ通りの奥行きを表現したのではなく、構図の細部にまでこだわる彼の姿勢を示している。 
	 「町の人々が娯楽の為に行く道頓堀、すなわち劇場通り」において写し出されたのは、活動写真の旗
であった。このことは、この写真家が「娯楽」や「劇場通り」を表現するために着目したのは、娯楽の
一つである活動写真だったということになる。実際に、明治期及び大正期におけるメディア研究をおこ
なっている青山によれば、1903 年に浅草公園の電気館では活動写真常設劇場が開設され、活動写真が庶
民の娯楽として人気となったという347。このことは、ポンティングが、撮影時点における流行を積極的
に被写体として取り入れていたことを示している。ということは、彼の目的は、日本の伝統文化を撮影
することでもなければ、近代化の進む日本を撮影することでもなく、彼が来日した「1903 年の日本」を
そのままの形で撮影することであったということができるだろう。換言すれば、それは、近代的生活に
心の底では魅了されながら、現実には進歩的生活と伝統文化のはざまで揺れ動いている人々の生活形態
や習慣、そして心情を捉えることだったにちがいない。彼は、まさにその時にしか撮影できない瞬間を
具体的に示したのであった。 
	 ポンティングが歩行者の視点から町の様子を捉えたのに対し、シュトロマイヤーは町を歩く人々をあ
まり気にせずに建物や装飾品を写した。二人とも同じ通りの旗を撮影しているが、この旗の捉え方には、
大きな違いがあった。ポンティングは、旗が動く瞬間を捉えて、旗の特徴を際立たせた。その結果、こ
の通りにおける「娯楽」が「活動写真」であることを歴然と示し、都市の文化形態を鮮やかに描出した。
他方、シュトロマイヤーは、旗をその数の多さや珍しいデザインによって表現し、通りの華やかな賑わ
いを示した。 
	 また、二人の撮影方法にも、明確な差異があった。前景から遠景まで通りにある旗や提灯を撮影する
ために、シュトロマイヤーは、全ての旗が見える場所に撮影機材を設置した。他方、ポンティングは、
歩行者と同じ視点に立ち、遠景まで見える角度に旗が動くまで辛抱強く待ち、シャッターを切ったので
ある。それは、本章の最初に述べたように、「自らが求める瞬間まで待つ」という彼のこだわりであり、
被写体それ自体が自然に動く瞬間を客観的に捉えようとする彼の特徴的な撮影姿勢の反映だと考えら
れる。 
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 このような二人の写真における被写体の扱いは、日本の町の捉え方に違いがあることを示唆している。
ポンティングは、町を人が生活する場所として捉えていた。そのために、人々の娯楽の内容を示すこと
で、かれらの日常の一端を明らかにした。一方でシュトロマイヤーは、町の形式的な特徴を強調し広範
囲にわたって写していた。ポンティングの場合は、1903 年における日本の町を身近に感じる「体験」と
して鑑賞者にいかに伝えるかということが重要であり、シュトロマイヤーの場合は写真に写る町を「あ
る異国の景色」として提供することに重点が置かれていたと言えるだろう。「体験」を表現したポンテ
ィングの写真には、本稿第 1 章で指摘したように、記録性を重視しながらも、臨場感を伝える試みをし
ていたことが示されているように思う348。	  
	 ここまでポンティングは、路上の人々と同じ視点で町を捉えようとしていたが、浅草寺を撮影した写
真は、上から見下ろす視点で撮影されている。その写真を検討してみよう。 
 
8. 浅草の町並み	 
	 『立体鏡で見る日本』に収められた浅草を題材とした写真には、「参拝者たち、露天商と鳩――浅草
寺の南口にて」、「劇場通りで無料の劇を鑑賞、北にある浅草タワーにむかって」、そして「浅草通り
と雑踏」という 3枚がある。しかし、そのうちの 1枚「浅草通りと雑踏」は、シュトロマイヤーのボッ
クスセット『日本旅行』に収められていた写真であった。ここでは、浅草をテーマとした写真を扱いな
がら、まずはポンティングが高い位置から見下ろすように撮影した写真を見てみよう。	 
8.1. ポンティングが表現する「出来事」	 
	 
図 5.16. ポンティング「参拝者たち、露天商と鳩――浅草寺の南口にて」1904 年	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図 5.17.	 ポンティング	 二分割法	 
	 
	 この写真家は、浅草寺の全体像を含めた通りの様子を高い位置から見下ろすように撮影している。写
真のタイトルにもなっているように、参拝者、露天商、鳩などをすべて含めなければならないとするの
ならば、この高さから撮影するしかなかったのだろう。 
	 この風景から推測すると、彼は、本堂の正面にあった仁王門（現在の宝蔵門）の二階の回廊に撮影機
材を設置した可能性が最も高い。当時の仁王門は、木造で、1945 年に戦災に遭い焼失している。その後、
再建され、現在の宝蔵門という名前になった。三代歌川広重が描いた「東京府下第一霊場 浅草公園地 金
竜山観世音境内之全図」には、当時の仁王門が描かれており、その二階の回廊には人がいることが確認
できる349。しかし、この仁王門に、一般の人が登る事はほとんど許されていなかったという350。したが
って、撮影のために二階の回廊へ撮影者が登ったということは、明らかに例外的な事態であったと言え
る。 
	 被写体を見てみよう。画像には、露天商のものと思われる小さなパラソルと、提灯が一列に並んでい
る様子が確認できる。それは、連続性を強調するようにほぼ左右対称に写し出されている。提灯や円形
のパラソルが作り出す連続性は、参道を歩く人々と同じ目線の高さでは表現することはできない。また、
参道を歩く人々の数を表現するには、やはり鳥瞰図のように高い位置から撮影しなければ、広範囲にわ
たって参拝者の様子を捉えることはできないのである。ということは、この写真家は、パラソルや提灯
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の数とその連続性、そして参道を歩く無数の人々に着目していたことを意味する。そして、このように
例外的な場所から撮影をした写真家の意図は、鑑賞者に擬似体験をさせることでは必ずしもなく、むし
ろ、浅草寺、そしてそこに集う大勢の参拝者、露天商という被写体の全体像を提示することだったと考
えられる。 
	 次に構図を見ていこう。構図は、参道と本堂で明確に二分割されている。このことは、撮影者が意識
的に本堂と参道を分けて考えた上で、本堂の前に集まっていた鳩が一斉に飛び立つ瞬間が捉えられたこ
とを示す。この鳩が飛び立つという行動は、鳩が驚くような出来事が本堂の前で起こったことを示唆し
ている。参道には、大勢の参拝者がおり、本堂へと導かれている。鳩がいる地点とは、まさに大勢の参
拝者と本堂の混ざり合う場所なのである。ということは、鳩の動きは、参拝者と本堂の関わりを表して
いると言えるだろう。 
	 ポンティングが見下ろすように撮影した写真にも「一瞬の動き」を捉えようとする姿勢があった。こ
の写真における「一瞬の動き」とは、参拝者が本堂に導かれる瞬間に起こった「鳩が飛び立つ」という
「出来事」である。彼は、この不意に起こった「出来事」を捉えることで、「大勢の参拝者が本堂に導
かれる」という浅草寺における日常の一場面を表現したと言えるだろう。そして、日常の一場面を含め
て写し出された風景は、現実味が加わり、鑑賞者を画像に引きつける糸口となったと考えられる。もし、
ポンティングが「出来事」を捉えることなく、この風景を撮影したのならば、被写体同士の関係が明確
ではない空虚な風景写真となったにちがいない。しかし、彼は、鳥瞰図のように撮影した風景写真にお
いても「動き」を捉え、日常の一場面を提示した。この写真家にとって浅草寺とは、しばしば聖域とさ
れる場所に見られるような厳かさや静寂な雰囲気をもたらす場所ではなく、多くの参拝者が訪れる賑や
かで活気のある場所だったと言えるだろう。 
 
8.2. シュトロマイヤーが表現する「奥行き」 
	 図 5.19「浅草通りと雑踏」には、画像の右上の奥に見える寺までの長い直線に並ぶお店と人々の様子
が写し出されている。この写真の場合でも、シュトロマイヤーの視点は通行人よりも高い。そして、道
の両側に並ぶお店の存在を意識し、その直線の通りが奥に見える旧仁王門まで続いている様子を撮影し
た。写真の奥へ鑑賞者の視線を導くためには、両側にあるお店を均等に撮影し、通りの長さを強調しつ
つ接点を一点に絞るのは非常に有効的な方法と言える。登場人物について見ていくと、彼らはカメラの
ほうを向いているため、撮影者が意図しない配置で人物が写っているとの印象を受ける。 
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9. 図 5.18. シュトロマイヤー「浅草通りと雑踏」1986 年	 
	 
図 5.19.	 シュトロマイヤー	 一画面	 
 
	 撮影時、シュトロマイヤーは、構図の中の消失点となる仁王門を意識していた。少しずつ細くなって
いく道によって鑑賞者の視点を奥へと導かせ、最終的に構図の消失点へと集中させる。写真には、店が
軒を連ねている様子が確認できる。これらの大衆向けのお店は、この通りの俗的な様子を鑑賞者に伝え
る。しかし、その俗な場所から聖域となる仁王門を越えた先にある浅草寺は写されていない。このこと
は、「俗なるもの」から「聖なるもの」までの道のりの長さを撮影者は強調したと考えられる。通りの
両側にお店などの建物が立ち並ぶ場合、シュトロマイヤーはしばしば前景から遠景に向かって通りが狭
くなる逆 V 字の構図を用いている。この構図法は、遠近感を強調する際に用いられることが多い。換言
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すれば、それは、人々が生活する様子というよりも奥行きがある空間として町並みを捉えていたことを
意味している。 
	 先に見たポンティングの写真も高い位置から撮影をしていたが、ポンティングは、浅草寺全体を表現
する際にも、本堂と参拝者の位置を確認し、鳩が飛び立つという出来事を捉えることを撮影の主眼とし
た。そして、「動き」のある被写体の一瞬を捉えたことで、活気を表したと言えるだろう。それは、シ
ュトロマイヤーが町並みの奥行きを捉えて表現するという姿勢とは全く異なっていた。では、もう一枚
ポンティングが撮影した浅草の通りの様子を見てみよう。 
	 
	 
10. ポンティングが表現する「過渡期」	 
	 ポンティングが撮影したもう一枚の浅草の写真「劇場通りで無料の劇を鑑賞、北にある浅草タワーに
むかって」では、近代的な建物と日本的な外観の劇場が写されている。浅草タワーと呼ばれたこの塔は、
本来は凌雲閣という 12 階建ての建物であった。1890 年に建設され、1923 年の関東大震災で崩壊するま
での約 33 年間、シンボルとして浅草にあったことで知られている351。このような風景をこの写真家は
どのように撮影したのだろうか。 
	 彼は、劇場と凌雲閣を対比させながら、通りから芝居をみる人々の姿を撮影した。道頓堀やばつ町通
りで撮影した時と同じように、歩行者と同じ目線の高さにカメラが設置されている。そのために、ここ
から 12 階建ての凌雲閣のすべてを見る事は出来ない。では、彼は何に着目したのだろうか。 
	 
	 
	 
図 5.20.	 ポンティング「劇場通りで無料の劇を鑑賞、北にある浅草タワーにむかって」1904 年	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図 5.21.	 ポンティング	 一画面	 
	 
	 解説では、この当時では珍しかった凌雲閣のような西洋的な建物について以下のように述べている。 
 
引用：The tower you see yonder stands in the temple grounds and is remarkable in this city of low 
buildings for having twelve stories. As you might judge from the utterly un-Japanese style of its 
architecture, it is structure of recent building—not yet twenty years old352.  
訳：向こうに見える塔は、寺社の敷地内に建っており、12 階建ての建物は、低い建物の町で
は目立っている。その全く日本風ではない建築物から判断できるように、それは最近建てら
れた建造物で、20 年は経っていない。 
 
上記の引用では、最近建てられた塔が他の建築物に比べて際立って高いとされている。しかし、凌雲閣
は、写真には実際にその全体像は写されていない。カメラの角度を変えれば、凌雲閣を劇場とともに写
真に収める事は可能であっただろう。しかし、ポンティングはあえてすべてを写さなかった。塔の全体
を写さないことによって、その建物が劇場の高さとは比べものにならないほどに高いことを鑑賞者は認
識することができるからではないだろうか。 
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 人々の娯楽の場としても栄えた浅草の劇場の様子は、人物の被写体なしに語ることは難しい。この写
真家の視点設定を見ていくと、タワーの全貌を明らかにせず、前景の芝居小屋の高さに画角を合わせて
撮影している点が特徴的だ。それは、近代的なタワーが建築される以前の人々の生活における目線の高
さである。芝居小屋の前に集まる人々の様子を彼らの目線で撮影することで、近代化されていく町並み
と彼らの目線にはまだ完全には写り込まない近代化の過程と人々によるその受容のあり様を表したと
論者は考える。 
	 この写真は、日本的な風景だけを切り取って撮影したのでもなければ、近代化した町並みだけを強調
したわけでもない。ポンティングは、近代化が進む日本の「不均衡な町並み」をありのままに撮影した
のである。時代の流れとそこに生まれる様々な変化、そしてその変化の途中に位置する町並みは、当然
ながらバランスがとれていない。ポンティングは現実を理想化することなく、ありのままに写し、それ
を提示したのである。そして、あえて全てを写さずに新旧を対比させただけなく、構図によって過渡期
にある日本の姿を表したと言えるだろう。 
	 
おわりに	 
	 ステレオ写真は、画像を立体的に体験することができるだけではなく、被写体の動きを捉えることに
も適していた。人々の「動き」に対する興味は、アンソニーが「ニューヨークの路上光景」を撮影した
ことでもわかるように、1850 年代からすでに始まっていたのである。 
	 シュトロマイヤーは、町並みをテーマとし、珍しい形状の建物や装飾などに着目し、奥行きのある空
間を表現した。「浅草通りと雑踏」でも、画像の中央に通りが写し出され、遠近感を用いた表現が行わ
れていた。また、この写真家が町並みを撮影する際、そこで生活をする人々は構図とは関係なく配置さ
れていた。それは、彼の視点が人々ではなく、町の形式的な特徴などに向けられ、広い視野で空間を観
察していたことを示唆していた。そこには、「動き」を捉えて、被写体同士の関係性を考慮し、意味を
持たせるというような撮影姿勢は見つからなかった。シュトロマイヤーは、町並みを「異国の風景」と
して提示したのである。 
	 それに対してポンティングは、路上を歩く人々と同じ目線で、人々の日常生活を成り立たせる「一瞬
の動き」や「細部」を捉えた。たとえば、「日本人居住区のばつ町通りの絵のようなお店と群集」では、
急いで歩く女性と、力一杯に人力車を引く男性に着目することで、群集を形成する一人一人を際立たせ
た。また「町の人々が娯楽の為に行く道頓堀、すなわち劇場通り—北にむかって—」では、旗の動きを
捉え、そこに書かれた文字を読み取ることで、娯楽の一つが活動写真であることを示した。このように
「動き」を捉えたポンティングの写真には、人々の何気ない日常生活がより具体的に示されていた。 
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 さらにポンティングは、構図のバランスを考慮することで被写体同士の関係を示し、撮影意図を鑑賞
者に明確に提示した。たとえば、「劇場通りで無料の劇を鑑賞、北にある浅草タワーにむかって」は、
近代化の様子を捉えているが、それは日本の伝統文化を強調するものでもなければ、また近代化を強調
するものでもなかった。路上を歩く人々と同じ視点から日本の建物と近代的建築物を構図の工夫によっ
て対比させることで、彼は過渡期の日本における「不均衡な町並み」を写したのである。そこには、現
実を理想化せずに伝えるという姿勢があった。 
	 町並みをテーマとした場合にポンティングが捉えたものは、町並みの細部であり、そして日常生活に
おける人々の「動き」であった。それは、彼が町並みと人々を結びつけ、「生活の場所」として提示し
たことを意味している。彼の「動き」への着眼点は、マイブリッジが瞬間撮影から証明した「一瞬の動
き」には「真実」があるという理論に倣う撮影姿勢であったと考えられる。たしかにマイブリッジほど
に「一瞬の動き」を捉えたわけではない。しかし彼は、客観的に人々の日常の「動き」や「細部」を撮
影することで、過渡期の日本の現実をより具体的に指摘したのである。すでに述べたように、ローゼン
ブラムは、都市に住む人々の生活を人々の動きとともに表現することは、それぞれの国における生活の
雰囲気を捉えることであり、文化的環境の違いを鑑賞者に気づかせることにつながると指摘している353。
近代化を受け入れる、その西洋的とも東洋的とも言い難い、文化の混ざりあった渾然猥雑とした状態こ
そ、過渡期の日本の社会で、人々の生活を体験したポンティングが表現したかったものだったというこ
とができるだろう。 
	 シュトロマイヤーによって「異国の風景」と紹介された日本の町並みは、1904 年、ポンティングの『立
体鏡で見る日本』が販売されたことで、「生活の場所」として提示されることとなった。のちにポンテ
ィングは、ステレオカメラだけでなく、歪んだ画像を作り出す歪曲写真(Distortagraph)用のカメラも発明
し、さらに南極においては映画も撮影している354。このことからもわかるように、カメラの機能に精通
した写真家ポンティングは、「動き」を捉えることで、日本人の生活とその本質にさらに一歩踏み込ん
だ見解を示したのである。 
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表 1.	 『立体鏡で見る日本』の内訳	 
1 
太平洋船のそばの埠頭で入港客を迎える挨拶、横浜 
Greeting for newcomers on the pier along–side the Pacific Mail S.s. China at Yokohama, Japan. (1) 
2 
日本人居住区にあるばつ町の通りの絵のようなお店と群集、横浜 
Picturesque shops and crowds on Batsumati Street,in the native quarter-looking S.W. Yokohama, Japan. 
(2) 
3 
日の出ずる国にいる姉と弟たち、横浜 
Big sisters and little brothers in the Land of the Rising Sun. Yokohama, Japan. (3) 
4 
つるで覆われた校舎と校庭、遊んでいる子供達、横浜 
Schoolhouse and grounds with vine-covered shelter and little folks playing looking S.E. Yokohama, Japan. 
(4) 
5 
太陽の女神を敬うための神道の祭りのために大神宮まで行く日本の乗り物、横浜 
Japanese riding to Daijingu Temple, to Shinto festival for worship of Sun Goddess(W.) Yokohama, Japan. 
(5) 
6 
加熱炉にいる日本人の鍛冶屋、横浜 
A Japanese Blacksmith at his forge, Yokohama, Japan. (6) 
7 
日暮れに帰る漁船、多摩川を超えて川崎まで西に、横浜 
Fishing boats coming home at sunset-west across Tamagawa to Kawasaki, near Yokohama, Japan. (7) 
8 
雑穀を刈っている農民、畑を超えて東に農家をのぞむ、横浜近郊 
Peasants cutting millet-looking eastward across field to farmhouse, near Yokohama, Japan. (8) 
9 
冬のためにキビ干しをしている農夫たち、横浜近郊 
Farmers with bamboo rakes spreading millet on mats dry for winter-near Yokohama, Japan. (9) 
10 
ミシシッピ・ベイの東向い、ペリーが日本を開国するために来た場所、横浜近郊 
East over Mississippi Bay, where Perry came(1854) opening Japan the world-near Yokohama. (10) 
11 
堂々とした落ち着きのある大きなブロンズの仏像、鎌倉 
Majestic calm of the great bronze Buddha, reverenced for six centuries,(facing S.W.) Kamakura, Japan. 
(11) 
12 
滝の跳ね返る水（玉簾の滝）、湯本 
Splashing waters of cascade(Tamadare-no-taki) N.W. from its beautiful garden, Yumoto, (Hakone), Japan. 
(12) 
13 
小さいどらを叩く巡礼者の物乞い、河口湖付近 
Piligrim beggars beating little gongs-house covered with drying corn, near Lake Kawaguchi, Japan. (13) 
14 
精進湖の水に鏡映する冠雪の富士山 
Snow capped Fuji, the superb,(12,365ft.) mirrored in the still waters of Lake Shoji,-looking S.E.-Japan. 
(14) 
15 
本栖湖の松をから眺める芸術家と詩人が愛する素晴らしい富士 
Glorious Fuji, beloved by artists and ports seen from N.W. through pines at Lake Motosu,  Japan. (15) 
16 
彼らの疲れた登山の最後、巡礼者、神聖な富士山の火口を一回りする崇拝する巡礼者 
Pligrims at the end of their weary ascent ,in worship encircling the crater sacred Fujiyama, Japan. 
(16)-3855 
17 
溶岩が散らばった縁から富士山の巨大で神秘的な火口を覗き込む 
Peering from the lava-encrusted rim down Fujiyama's vast, mysterious crater, Japan. (17) 
18 
雲より 2 マイル上、富士山頂から 10 マイル離れた山中湖 
Two miles above the clouds-from Fujiyama, NF., over Lake Yamanaka,10 miles away, Japan. (18) 
19 
赤と黄色で色鮮やかな池上本殿寺にいる僧侶たち、仏典を置く青銅、大森 
priests in Ikegami temple, splendid with with red and gold-bronze hold Buddhist scriptures, Omori, Japan. 
(19) 
20 
貨物輸送を任された運河に沿った日本橋から東へ、東京 
West from Nihon bashi(bridge)along canal crowned with freight, toward center of Tokyo,Japan. (20) 
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21 
東京で荷物を運ぶ人々 
Burden Bearers of Japan-a street scene in Tokyo. (21) 
22 
桜の木の下で、芝公園の大通りに沿って北東をながめる、東京 
Under the Cherry Blossoms-looking N.E. along the main avenue of Shiba Park, Tokyo Japan. (22) 
23 
上野公園の学童による戦争ごっこ、東京 
The warlike spirit in the youthful Japanese schoolboys in Ueno Park, Tokyo, Japan.(23)-3862 
24 
南正面、日本の上流階級の最も突出して裕福な大隈重信伯爵の屋敷、東京 
South front, home of Count Okuma, one of the most prominent and wealthy of Japan's aristocracy, 
Tokyo. (24) 
25 
天皇の最も裕福な臣下の一人、大隈伯爵の静かで簡素な屋敷、東京 
Serene simplicity of home of Count Okuma, one of the Mikado's richest subjects, Tokyo, Japan. (25) 
26 
和装の大隈伯爵、東京の自宅にて 
Count Okuma,Ex-Minister Foreign Affairs, leaders of Progressive party, at home Tokyo, Japan. (26) 
27 
大隈伯爵の屋敷にある温室で大事にされてきたほぼ 100 歳に近い矮性松と楓、東京 
Dwarf pines and maples nearly 100 years old, treasured in Count Okuma's greenhouse,Tokyo, Japan. (27) 
28 
食事をするかわいい芸者たち、東京 
Charming Geishas at dinner-the correct serving of Japanese meal. Tokyo, Japan. (28) 
29 
東京を通り抜ける浅草通り 
Asakusa street with its passing through Tokyo,Japan. (20) 
30 
浅草寺の南正面にいる参拝者、露天商、そして鳩、東京 
Worshippers, venders, and doves at south front of Asakusa Temple-Tokyo, Japan. (30) 
31 
劇場通りにある無料の芝居を鑑賞、北に浅草タワ-をのぞむ、東京 
Watching a free show on Theatre Street,-looking north to Asakusa Tower, Tokyo, Japan. (31) 
32 
美しい藤棚の下で昼食をとる花を愛する人々、東京 
Flower lovers lunching under beautiful Wisteria arbors-N. from round bridge Kameido, Tokyo, Japan. (32) 
33 
亀戸天神の太鼓橋を渡る参拝者、東京 
Worshippers crossing the semi circular bridge to Kameido Temple beyond-looking north-Tokyo, Japan. 
(33) 
34 
亀戸天神の太鼓橋の頂上から北を望む、東京 
Looking north from top of semi-circular bridge to main gateway to Shinto Temple, Kameido,Tokyo, Japan. 
(34) 
35 
有名な伊香保温泉にある榛名山のそばの急勾配な大通り、伊香保 
Main Street(of stairs) up steep side of Mt. Haruna(S.W.)at famous village of hot springs, Ikao, Japan. (35) 
36 
古風な趣のある村の校舎の前にある校庭で遊ぶ子供たち、軽井沢 
Little folks on their playground before the quaint village schoolhouse, Karuizawa Japan. (36) 
37 
浅間山、硫黄蒸気雲をいっぱいに浮かべる、日本で最も大きな活火山                                
Asama-yama Japan's largest active volcano, wreathed in sculpture steam clouds. N.W.from Katsukake. 
(37) 
38 
突然の恐ろしい噴火、煙、蒸気、そして浅間山の火口から投げられる石 
A sudden terrific volcanic explosion-smoke, steam and stones thrown from the crater of Asama-yama, 
Japan. (38) 
39 
日光東照宮陽明門、仏教寺の驚くほど凝った彫刻、日光 
Marvelously elaborate sculptures of Yomeimon (gate)Buddhist Temple of Yakushi, Nikko, Japan. (39) 
40 
百地蔵を拝む小作人、日光 
Peasant praying before long row of images of the God of Light-S. bank Daiya river (E) Nikko, Japan. (40) 
41 
古代の石畳階段、将軍家康の墓まで北に丘を登る日光 
Ancient stone stair-way up the hill north, to the tomb of shogun Ieyasu, Nikko, Japan. (41) 
42 
林は、神の最初の寺、日光 
The groves were God's first temples-avenue at noble cryptomerias Nikko, Japan. (42). 
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43 
中禅寺湖の向こうの夕暮れを眺める 
Looking toward the setting sun, over lovely Lake Chuzenji, lying within its  mountain walls,Japan. (43) 
44 
急流の大谷川をこえる山駕籠の日本人女性、日光  
Japanese lady in yama-kago(mountain chair) crossing the torrential Daiya river near Nikko, Japan. (45) 
45 
広大な海の素晴らしい彫刻 美しい松島湾にある岩のアーチ型島 
Stupendous sculptures of the mighty sea-rock arch island in beautiful Matsushima Bay, Japan. (45) 
46 
奇妙な漁網を使う絵のような魚をおびき寄せる人,松島の湾にて 
A picturesque toller of the sea with curious fishing net, bay on  Matsushima, Japan. (46) 
47 
縦糸の間を通す準備が出来ている手で棉織物の生地を織っている田舎の主婦 
Peasant housewife weaving cotton cloth shuttle in hand ready to pass through the warp-Japan. (47) 
48 
鈴川の松林の下で休む旅人たち、東京から京都までの昔の駅馬車街道に沿って西に	 	 	                                               
Wayfarers resting under the pines at Suzukawa-west along old post road from Tokyo to Kyoto, Japan. 
(48) 
49 
時折、帝によって使われる、日本の皇太子たちの中世の壁で囲まれた城、名古屋 
Mediaeval moated castle of Japanese princes, occasionally used by the Mikado, Nagoya, Japan. (49) 
50 
木製の支えの上に頭をのせて布団の間で眠る少女、茶屋、彦根 
Girl sleeping between wadded futons with head on a wooden support-Tea house, Hikone, Japan. 
(50)-3889. 
51 
大津の向こうの三井寺から東を望む、穏やかな琵琶湖までの有名な運河 
Looking east from Miidera temple over Otsu and its famous canal to serene Lake Biwa Japan. (51) 
52 
京都の四条大橋の天幕の下の真夏の往来、西にある賑やかな京都の大通り 
Mid-summer traffic under the awnings of Shijo-bashi,(west)a busy thoroughfare of Kyoto, Japan. (52) 
53 
仏教寺薬師寺の陽明門の驚くほどに凝った彫刻、日光 
Marvelously elaborate sculptures of Yomeimon (gate)Buddhist Temple of Yakushi ,Nikko,Japan. (53?) 
54 
目の保養、京都の茶屋のベランダに枝垂れる藤の房、京都                                     
A feast for the eyes-drooping clusters of wisteria over a tea-house porch-Kyoto,Japan. (54) 
55 
北野天満宮にて、リュウマチの治療のために牛のブロンズ像に触れる老婆、京都 
Devout woman stroking a bronze bull to cure rheumatism-Kitano Tenjin temple, Kyoto, Japan. (55) 
56 
樹木の奇跡、一船の形にされた一本の松、金閣寺、京都 
An arboreal wonder-a single pine trained into shape of boat(S.)Kinkakuji monastery, Kyoto, Japan. (56) 
57 
「おはよう」かわいい少女たちの挨拶 金閣寺庭園にて、京都 
O-hayo!(``Good morning)-greetings of pretty damsels in Kinkakuji temple garden, Kyoto, Japan. (57) 
58 
仁和寺を参拝する巡礼の女性たち、京都 
Women pilgrims(making a tour of famous shrines)on steps of Omuro Gosho monastery(east) Kyoto, 
Japan. (58) 
59 
御室御所の桜の下で花見をする中流階級の家族、京都 
A family of middle class picnicking under the cherry blossoms Omuro Gosho(E.to pagoda) Kyoto, 
Japan.(59) 
60 
最近、再建された日本の最も大きな仏教寺、東本願寺大師堂、京都 
Main front of Higashi Hongwanji,larges Buddhist temple in Japan, just rebuilt,(looking north), Kyoto, 
Japan.(60) 
61 
稲荷大社、神聖な鳥居の長い列の下を行き来する人々、京都 
Coming and going under long rows of sacred torii,Shinto temple of Inari, Kyoto,Japan. (61) 
62 
左にある瓶から一本の棒を選び、この預言者に運勢を予想してもらう、稲荷神社、京都 
Choose a rod from the jar at left and have your fortune told by this seer, Inari temple, Kyoto, Japan. (62) 
63 
神聖な物を運ぶ派手な神道の行列、橋の向こうの帝国博物館に呪いをかける、京都 
A gay shinto procession carrying sacred objects-cast over bridge to Imperial Museum, Kyoto, Japan. (63) 
64 
八坂の五重塔の東、細い道に 300 年以上もそびえ立つ、京都 
West side of 5-story Yasaka Pagoda,300 years old towering over the narrow street, Kyoto, Japan. (64) 
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65 
竹林の下で、清水付近の有名な通り、京都 
“Under the bamboo trees”– looking S.W. through the famous avenue near Kiyomizu, Kyoto, Japan. 
(65)3904 
66 
知恩院にある大釣鐘、直線 9 フィート、ほぼ 300 年間鳴らしていた鐘、京都 
The Great Bell of Chion-in temple, 9 ft. diameter, which has rung for nearly 300 years, Kyoto,Japan. (66) 
67 
陶芸家と彼の轆轤、有名な錦光山工房で粟田磁器の花瓶を形作る、京都 
A potter and his wheel, fashioning a vase of Awata porcelain in the famous Kinkosan works, Kyoto, Japan. 
(67) 
68 
有名な錦光山工房で高価な粟田磁器でいっぱいの釜を見ている陶工たち、京都 
Workmen watching kilns full of precious Awata porcelain in the famous Kinkosan works, Kyoto, Japan. 
(68) 
69 
七宝焼きで優れたデザインを作る熟練した職人、背景にいる並河氏、京都 
Expert workmen creating exquisite designs in cloisonné Mr.Namikawa in background, Kyoto, Japan. (69) 
70 
芸術産業において有名な指導者、並河氏の屋敷の南庭、京都 
South over garden from home of Mr. V. Namikawa, the famous leader in art-industries, Kyoto, Japan. (70) 
71 
輸出用陶磁器に絵付けをする女工たち、京都 
Pretty factory girls decorating cheap pottery for the foreign markets Kyoto,Japan. (71) 
72 
誠実な仏教徒が眠っている黒谷金戒光明寺の近くの墓場、京都 
Where faithful Buddhists lie at rest-cemetery near Kurodani monastery(north), Kyoto, Japan. (72) 
73 
丸太の筏における人々の刺激的な経験、桂にある保津川の急流、京都 
Exciting experience of men on a log-raft, shooting, the Hozu Rapids on the Katsura, Kyoto, Japan. (73) 
74 
田植えのための牛の田起こし、京都付近の宇治の主要路から北に 
Ploughing flooded ground for rice-planting-north from main highway Uji near Kyoto, Japan. (74) 
75 
日本の美しい内陸部にある農場で田植えをする忍耐強い労働者、京都付近 
Patient laborers transplanting rice-shoots on a farm in beautiful interior of Japan .near Kyoto. (75) 
76 
懐かしい日本の日当たりの良い丘に囲まれた宇治の有名な農園で茶摘をする少女たち 
Girls picking tea on famous plantation at Uji, among the sunny hills of old Japan. (76)3913 
77 
魅力的な青春期と年老いた人、石灯籠を数える美しい信仰者 
Charming youth and hoary age-a fair devotee counting the stone lanterns,Nara, Japan. (77) 
78 
春日大社で参拝に行く途中に鹿に餌をやる少女、奈良 
Girl feeding sacred deer on her way to players-grounds of Kasuga temple,Nara,Japan. (78) 
79 
堂々と壮麗な天王寺とたくさんの屋根がかけられた塔、大阪 
Stately splendor of the Tennoji temple and it many roofed pagoda looking S.W. Osaka, Japan. (79) 
80 
帝の最大の商業都市の一つを天王寺望む、大阪 
Looking from Tennoji Pagoda west over one of the Mikado's biggest commercial cities, Osaka, Japan.(80) 
81 
道頓堀の劇場、すなわち劇場通り、娯楽のために行く人々の町を北にながめて、大阪 
Dotombori, or Theatre Street-looking north where the towns people go for amusement, Osaka,Japan. 
(81) 
82 
誇り高い将軍たちの封建的な城、その強い壁と濠、大阪 
Feudal castle(16th century)of the proud Shoguns, with its strong wall and moat,(north),Osaka,Japan. (82) 
83 
住吉大社の美しい石灯籠、海の神々への願掛けのための捧げ物、大阪 
Beautiful stone lanterns at Sumiyoshi-votive offerings to the Gods of the Sea, (north) Osaka, Japan. (83) 
84 
古代的都市における近代的進歩――鴨川にかかる四条大橋を西にのぞむ、京都 
Modern improvements in an ancient city W. over the Kamogawa at Shjio Bridge, Kyoto, Japan. (84) 
85 
印象的な恵まれた仏教徒の葬列、堺への道、北東に大阪をのぞむ 
Impressive funeral procession of a rich Buddhist, on road to Sakaiー looking N.E.to Osaka,Japan. (85) 
86 
諏訪山の松の群生の高さから南西に裕福で素敵な神戸をのぞむ、神戸 
Looking S.E.from the pine-crowd heights of Suwa-yama over prosperous and lovely,Kobe,Japan. (86) 
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87 
群集を楽しませている大道芸人、神戸 
A street performer amusing the crowd, Kobe,Japan. (87) 
88 
内海の向こうの銀の道、播磨の岸を離れたボートから北をのぞむ 
A silvery path over the Inland Sea-looking north from a boat off the Harima shire, Japan. (88) 
89 
内海にある大幡の漁村、階段状になった水田を北にのぞむ 
Fishing village of Obatake on the Inland sea-looking north to the terraced rice- fields, Japan. (89) 
90 
鉱山の宿で私に楽をさせないということがあるのでしょうか？広島付近のホテルでの夏の夕食 
Shall I not take mine ease in Inn? Summer evening meal at hotel near Hiroshima, Japan. (90) 
91 
 波がその寺の階段を登る場所、海から立ち上がる神聖な鳥居、安芸の宮島 
Where the tides climb the temple stairs-sacred torii rising from the sea, Miyajima, Japan. (91) 
92 
鉄のくしに大麦を通すことで脱穀するつつましい農民の妻たち、岩国近郊 
Thrifty farmers' wives heading barley pulling it through iron combs near Iwakuni, Japan. (92) 
93 
 岩国の錦川にかかる驚異的な 5 のアーチの橋、錦帯橋 
 Extraordinary five-arch bridge over the Nishikigawa at Iwakuni (looking north) Japan. (93) 
94 
瀬戸内海海の漁場の横の麦打ち、南西に大島をのぞむ                                                     
Flailing barley beside a fishing beach on the Inland Sea(looking S.E.)to Oshima Island,Japan.(94) 
95 
踏石が交差している湖、水前寺公園、熊本 
Crossing the lake stepping stones(N.E.model of Fujiyama)Suizenji Park, Kumamoto, Japan. (95) 
96 
阿蘇山の噴火口の恐ろしい深さを硫黄を通して眺める                                               
Gazing through sulphurous vapors into the crater's frightful depth,Aso-San, Japan. (96?) 
97 
阿蘇山の火山の半分以上まできている蒸気と煮えたぎる泥の爆発を見る 
Watching an eruption of steam and boiling mud half way up the volcano of Aso-san, Japan. (97) 
98 
阿蘇山の古い火口にある肥沃な田の向こう側に熊本に向かって西をのぞむ 
Looking W.toward Kumamoto across fertile rice fields in the old crater of Aso-san, Japan. (98?) 
99 
入港中の船の向こう側にある長崎港を守る要塞化された丘を北にのぞむ 
Looking N. over vessels in harbor to fortified hills that defend the port of Nagasaki,Japan. (99) 
100 
要塞化された海軍の駐屯地でシベリア船に石炭を積込む 
Coaling the Pacific Mail S.S. Siberia at the fortified naval station of Nagasaki, Japan. (100) 
出典：[Ponting, Herbert George.] Japan through the Stereoscope. New York: Underwood &  
Underwood, 1904. 長崎大学付属図書館蔵 
注：台紙に書かれた番号順に記しているが、番号を明確に読み取れない台紙もある。その場合は、番号
とともに「?」を付けている。 
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第 6章 ポンティングが捉えた工芸職人 
——アメリカ人女性ジャーナリスト、シドモアとの対比—— 
 
はじめに 
	 本章では、アメリカ人ジャーナリストで写真家のエリザ・ルアマ ・ーシドモア(Eliza Ruhamah Scidmore, 
1856–1928)を比較対象とし、日本の工芸職人へ向けたポンティングの視点について論じていく。 
	 ポンティングは、野外における撮影に長けた風景写真家であったが、京都では、伝統工芸の工房とい
う室内で細かな作業をする職人も写真に収めている。この写真家が来日した時代、たとえば今のフィル
ムにあたる感材などは、撮影者自らが作らなければならなかった。そのため、乾板の安定度が低く、適
切な露光時間を見極めて画像を得ることは難しかった。室内での撮影になれば、野外より暗く、その一
方、窓からの光は明るいために、明暗の差が大きくなる。撮影者にはさらに高い力量が求められたであ
ろう。しかし、ポンティングが撮影した室内の写真からは、現像、焼きなどを含め優れた写真技術をも
って機材を操作していたことが確認できる。 
	 シドモアは、1884 年から 1928 年までの間に幾度も日本を訪れ、1891 年には著書『シドモア	 日本紀
行』Jinrikisha Days in Japan を出版している355。シドモアを比較対象とするのは、彼女がポンティング
と同じ工房を二ヶ所訪ねて記録を残しており、その記述には、当時の西洋において、日本の工芸に対す
る評価に大きな影響を与えたアーツ•アンド•クラフツ運動(the Arts and Crafts Movement)のイギリス人家
具職人でデザイナーのウィリアム・モリス(William Morris, 1834–1896)や、ジャポニスムの展開に寄与し
たイギリス人工業デザイナーで植物学者のクリストファー・ドレッサー(Christopher Dresser1834–1904)
からの影響が見られるためである。たとえばシドモアは、想像力を用いて作品を制作するのではなく、
西洋人に媚びるように華美な装飾を施す職人の姿勢を批判した。そこには、職人による美の備わった日
用品の重要性を唱えたモリスの思想と、美を意識せずに作品を作るべきではないと考えるドレッサーの
思想が反映されていたと言えるだろう。 
	 シドモアのような先人たちの工芸に対する見解を背景に、ポンティングは日本を訪れた。彼は、シド
モアのように物珍しい日本人の職人の姿に目を向けながら、そのような物珍しさを鑑賞者の目を引くた
めの手段として自分の写真に取り込み、鑑賞者の興味を本来ポンティングが持つ被写体への着目点へ導
こうと試みた。たとえば、世界でも知られていた七宝作家並河靖之(1845–1927)の肖像写真には、並河の
個性を表現するためにレンズに入り込む光を調整し撮影した様子が窺える。このように撮影機材を操作
する姿勢からは、彼が独自の視点で被写体を解釈し表現しようと試みていたことが理解できる。風景写
真家にとって慣れない室内で撮影機材を操作し、一瞬のうちに並河という人物の人間性を表現すること
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は容易なことではなかったにちがいない。 
	 本章では、シドモアの記述と対比させることで、日本の工芸職人に対するポンティングの独自の視点
と被写体の解釈を明らかにする。その前提として、まずは万国博覧会への日本の取り組みとその評価、
ヨーロッパにおける工芸及び職人に対する考えについて整理する。そして、錦光山工房の職人と、七宝
作家並河靖之を扱い、先人たちと同じように日本や日本人に対する珍しさに目を向けながらも、工芸や
職人に対する当時の評価を超えて、ポンティングが彼自身の見解を表現する姿勢があったことを示すこ
ととする。 
 
1. シドモアの略歴 
	 アメリカ人女性ジャーナリスト、作家、そして写真家のシドモアは、ワシントンに日本の桜を植樹す
るということに尽力したことで知られている356。1873 年にオハイオ州にある私立大学に入学し、2 年間
在籍した。その後、ワシントン D.C.で新聞記者として見習いをしながら、ニューヨーク•タイムズ紙に
記事を書いていた。彼女は、1885 年から 1928 年の間に幾度も日本を訪れ、1891 年には著書『シドモア	 
日本紀行』Jinrikisha Days in Japan を出版している。兄が外交官だったこともあり、日本では、その地位
を利用し、様々な場所を訪れる機会を得た。また、写真の雑誌『ナショナル•ジオグラフィック』National 
Geographic を出版しているナショナル•ジオグラフィック協会の最初の女性役員であっことでも知られ
ている。1928 年にスイスのジュネーブで亡くなっている。 
 
2. 工芸を中心に見る時代背景 
2.1. 国際万国博覧会と日本への興味：日本の製品と職人 
	 明治時代、日本は自国の製品を宣伝するという目的で海外の博覧会に積極的に参加し、また国内にお
いても勧業博覧会などを開催していた357。その回数は、合計 25 回になるという358。ここでは、1873 年
のウィーン万博と 1876 年のフィラデルフィア万博を中心に日本の製品と職人について整理していく。 
	 明治政府が初めて公式に参加したウィーン万博は、オーストリアの文明と世界の経済の現状を示し、
経済の発展を称揚することを目的としていた359。万博への参加の際に明治政府は、機械などの近代技術
では他国に到底かなわないと考えた。そこで、優良な伝統工芸品などを中心に出品することを選んだ360。
それらの出品物にはたとえば、青銅、漆器、陶器、七宝などがある。特に、ウィーン万博における日本
の主要な出品物の一つであった七宝は、万博で日本側の顧問を務めていたドイツ人化学者ゴットフリー
ド•ヴァグナー(Gottfried Wagner, 1831–1892)の推薦によって、はじめて博覧会に出展された。そして、そ
の図案や精密な技法は、ヨーロッパの七宝家たちを驚かせ、注目を集めたと言われている361。このよう
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にウィーン万博では、日本の七宝や漆器は優良出品物として高く評価され、また多くの賞を得たのであ
る362。 
	 ウィーン万博での成功のもと、1876 年のフィラデルフィア万博においても、日本は、工芸品を中心に
展示し、日本製品を宣伝した363。フィラデルフィア万博では、出品物を西洋向けにするようにという指
示を明治政府が出したとされている364。しかし、西洋向けの作品制作を重視し華美な装飾が施され、日
本の伝統的なデザインが失われていたことで、工芸品の質の低下を指摘されることになる。これは、殖
産興業を推進しようとする政府の姿勢の表れであった。そのような中でもフィラデルフィア万博が最初
の海外での出品となった並河靖之の七宝は、銅賞を受賞した。本章で取り上げる並河にとってフィラデ
ルフィア万博は、その後の国際博覧会参加への足がかりとなったと言えるだろう。	  
	 また、万博には、陶器などの工芸品以外にも、日本の文化を紹介するために、観客が楽しむことがで
きる会場設営もされていた。フィラデルフィア万博の出展物や渡米した関係者についてまとめた報告書
『米國博覧曾報告書	 第二』によれば、日本家屋と売店が出品物として展示され、これらを建築するた
めに合計 9 名の職人たちがアメリカに渡ったという365。ウィーン万博に続き、フィラデルフィア万博で
も、会場に建築された日本家屋や日本庭園では、実際に、来場者がお茶を飲んだり、建物の中に入った
りすることができるようになっていた366。西欧人は、日本の建物のみならず、大工などの仕事の様子や、
使っている道具などにも関心をもったという367。 
	 1876 年に出版された『フランク・レスリーのフィラデルフィア万国博覧会の歴史的記録、1876 年』
Frank Leslie’s historical register of the United States Exposition, 1876 は、フィラデルフィア万博の記録を挿
絵とともにまとめたものである368。それらの挿絵には、日本家屋を建てる職人たちが、鋸を用いたり、
鉋をかけたり、手斧を用いたりする様子と、それらの作業工程を経てできた材木を実際に組み立てる様
子が順番に紹介されている369。もちろん、日本人以外の人々が会場設営等の作業をする様子も挿絵とし
て紹介されているが、職人の技術と道具について詳細に順を追って説明されているのは、日本の職人だ
けであった。 
	 さらに挿絵には、日本の職人たちが焚き火で暖をとる姿、食事をしたり、睡眠をとったり、宿舎で話
し合いをしたりする様子も描かれている。西欧人は、日本の職人の作業だけでなく、かれらの日常にも
着目したのである。このことは、日本人が使う大工道具や技術が他国とは異なっていたということだけ
でなく、日本の職人が「異国の職人」としても西欧人の興味を引く対象であったことを示していると言
えるだろう。 
	 このような職人たちへの視点には、ヨーロッパ及びアメリカで広まっていたアーツ・アンド・クラフ
ツ運動や、ジャポニスムの思想の影響があったと考えられる。そこで、以下で二つの思想を取り上げて、
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整理してみたい。 
 
2.2. ヨーロッパにおける美術工芸の思想 
2.2.1. ウィリアム•モリス：アーツ・アンド・クラフツ運動 
	 すでに述べたように、アーツ•アンド•クラフツ運動は、19 世紀後半に家具職人でありデザイナーであ
ったイギリス人ウィリアム•モリスの思想から始まった運動である370。彼は、産業革命によってもたら
された、大量生産や品質の低下、環境汚染という当時のイギリスの社会問題について嘆いていた。大量
生産によって安価に品物が手に入るようにはなったものの、それは、人々の美意識を満たすものではな
かった。それゆえ、産業革命以前のヨーロッパにおける職人の手工芸と美の備わった日用品をモリスは
再評価したのである。彼は、生活の中で用いる日用品の中には美しいデザインが必要であり、それは生
活をする者にも精神的に良い影響を与え、また職人にも作る喜びを与えると考えていた371。 
	 またデザインについても、細かな基準が設けられていた。幼い頃から自然に親しんでいたモリスは、
日用品は、自然と調和していることが重要であるとし、形は簡素で、そのデザインには自然の動植物な
どの模様を取り入れるのが好ましいと考えたのである372。その上で、工芸のデザイナーは、職人による
製作過程を十分に理解し、素材の特性を生かしたデザインを考えるべきだと主張した373。職人による手
作業とそこに施される装飾や品物全体のデザインが別々の工程になってしまうことは、品質の低下につ
ながり、その美が失われてしまうとモリスは考えていたのである。 
	 職人による手工芸に回帰し、美を生活に取り入れることで人々の生活を精神的に豊かにしようとする
モリスは、1861 年に、友人たちとともにモリス•マーシャル•フォークナー商会(Morris, Marshall, Faulkner 
and Company)を設立した。モリスとその仲間たちは、装飾や家具などを芸術家や職人が共同体をつくり、
彼らの指導下で一つの作品を最初から最後まで管理していくこととした374。そして、この商会は、1862
年に開催されたロンドン万博に、自社作品を出展したことで、高い評価を得たのである375。その後、会
社の経営はモリスの独占となり、モリス商会(Morris and Company, 1875)という名前に変わる。モリス商
会の家具や装飾品を持つことは、富裕層の人々にとって、自分の地位を示すものとなった376。そして、
定期的な装飾美術の展示会を開き、芸術と生活という二つを結合させることを目的としたが 1887 年に
結成され、アーツ•アンド•クラフツ運動という名前が誕生したのである377。 
	 このようなモリスの思想に始まったアーツ・アンド・クラフツ運動は、産業革命後のイギリスにおい
て、工芸と職人への再評価につながり、ヨーロッパのみではなくアメリカにまで浸透していった。しか
し、実際に、モリスが理想とする美の備わった日用品の普及には、より効率の良い生産過程が必要であ
った。そのためにアーツ・アンド・フラフツ運動の思想に沿って作られた日用品は、庶民階級の生活に
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まではなかなか浸透しなかった。なぜならば、ヨーロッパでは、手作業であるがために生産費が高くな
るという問題が発生していたからである。アーツ•アンド•クラフツ運動は、職人に対する人々の認識を
高めた一方で、実用化という点においては、思想と製造過程において様々な改変が必要だったのである。 
 
2.2.2. クリストファー・ドレッサーが見た日本の職人：分業と装飾を施す職人への視点 
	 モリスがアーツ•アンド•クラフツ運動を推進していた頃、ジャポニスムの先導者の一人と言われたド
レッサーも日用品には美が必要であると考えていた378。1862 年のロンドン万博を訪れたドレッサーは、
日本の展示品を見たことがきっかけとなり、日本美術の研究や工芸品の収集を始めた。彼は、自然をモ
チーフにした日本美術に影響を受け、自らのデザインに反映させたのである。工業デザイナーだったド
レッサーは、モリスのように職人による手作業を重視したのではなく、機械を用いて安価な素材に美し
い装飾をほどこすことで商業的な価値を高めようとした379。しかし、このことは、職人による手作業を
否定したことを意味するのではない。実際に、彼は、1877 年に来日した際、伝統工芸の工房で作業をす
る職人たちの姿勢を観察し、日本の職人を賞賛している。 
	 1877 年、ドレッサーは、フィラデルフィア万博を経由し日本を訪れた。彼が視察した日本の工芸品や
職人に関する記録は、1882 年に『日本−その建築、美術、美術工芸』Japan: Its Architecture, Art, and Art 
Manufactures として出版されている。彼は、伝統工芸の工房を視察し、輸出促進のための助言をしてい
くなかで、工房内の分業と職人に着目した380。ドレッサーが見た日本の職人は、知識や技術だけでなく、
愛情も込めて製品をつくり、出来上がった製品の完璧さに喜びを感じていたという381。このような職人
たちの様子を見たドレッサーは、製作段階における工房内の分業を高く評価した。そして、それぞれの
作業工程にかかわる職人は、与えられた仕事の専門家であると位置付けたのである。たとえば、瀬戸焼
や美濃焼の分業について、形を作る職人を陶芸家と呼び、装飾を施す絵付けの職人に対して芸術家とい
う言葉を用いて 2 つの作業工程を区別した382。それは、陶芸家は形を作る専門家であり、装飾を施す職
人は陶芸家とは異なった専門家であると考えていたことを示しているのだろう。ドレッサーにとって、
一つの作品を一人で作り上げることだけが芸術家ではなく、それぞれの工程において美を作り出すこと
のできる職人たちもまた芸術家になりえたのである。もともと装飾やデザインに強い関心を抱いていた
ドレッサーにとって、美にこだわる職人の姿勢は、製品をつくる際の必須条件であったと言えるだろう。
彼は、モリスのように手作業によるものづくりに回帰しようとはしなかったが、美へのこだわりを持っ
た姿勢を理想とし、それを日本の職人の中に見出した。これが、このデザイナーの日本の職人への評価
であった。 
	 『日本–その建築、美術、美術工芸』は、シドモアによっても読まれていた。彼女は、ドレッサーの
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著書について「原文と挿絵は、疑問を説明したり、隠された問題を指摘しながら、尽きることのない啓
蒙にあふれています」と高く評価している383。たとえば、ドレッサーは、日本の焼きものには複雑な名
称がつけられており、陶芸家と窯元をその陶磁器の名前から明らかにすることは、困難であると指摘し
た上で、複雑な陶芸品の名称の成り立ちについて詳細に説明をした384。他方、彼の著書を読んだシドモ
アもまた、焼きものの複雑な名称が、外国人を混乱させると指摘した385。そして、焼きものの名称には
地名がつけられているものの、その地名が決して実際に制作されている場所を指すものではないと言及
したのである386。このように、ドレッサーによる焼きものの成り立ちや歴史など詳細な情報は、シドモ
アのように伝統工芸を取材する人々の教科書のようになっていたのだろう。 
	 次に、シドモアとポンティングの写真や絵などから二人の工芸と職人に対する視点を見ていくことと
する。 
 
3. 錦光山工房における裸の職人への視点 
	 シドモアもポンティングも、実際に錦光山工房を訪問した正確な時期は確認できていないが、二人の
著書や雑誌の出版日を踏まえると、シドモアは、1884 年から 1891 年の間、そしてポンティングは 1901
年から 1903 年の間に訪れていると論者は推測する。 
	 錦光山工房は、江戸時代から続く伝統のある最も大きな陶器工房だった387。この工房では、薩摩焼の
特徴である金襴手を用いた絵付けを行い、美術陶器を制作していたという388。しかし、シドモアやポン
ティングが訪れた時には、この工房は、殖産興業推進のため、高級品と西洋向けという 2 種類の陶器を
制作してした389。一つは、落ち着いた色合いの粟田焼で高級品とされたものであり、もう一つは、外国
人のお土産用、または輸出用の非常に派手な装飾をほどこした陶磁器であったという。ドレッサーも書
いているように、錦光山工房だけでなく、当時の工房では分業が一般的であり、形が出来上がった陶器
を買い付け、そこに装飾を施していくという方法もとられていた390。よって、高級品と西洋向けの二つ
は、装飾を施す段階において大きな差異があった場合も多かったと考えられる。また、錦光山工房では、
販売促進のために、外国人が陶磁器の製造過程を見学できるようにもなっていた。では、実際にシドモ
アの描写から考察していく。 
 
3.1. シドモア：職人に対する二つの視点	 	 	 	  
	 シドモアの著書『シドモア	 日本紀行』の錦光山工房について書かれた章には、二つの視点があった。
ひとつはほぼ裸体で作業をする一職人とその作品との対比であり、もうひとつは工房の他の職人に対す
る批判的視点である。後者は単に殖産興業のために作品を作る存在として捉えられている。まずは、裸
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体で作業をする職人に対するシドモアの視点から見ていこう。 
	 彼女は、錦光山工房を訪れた際に、裸に近い姿で轆轤を回し、繊細な作業をなれた手つきで巧みに行
う職人に興味を抱いた。そして、職人がふんどしと、丸い眼鏡のみを身につけて、あぐらをかき、一塊
の土から器用に素早く花瓶を作っている様子に着目した391。彼女は、次のように述べている。 
 
引用:	 ふんどしと、梟のような巨大な丸眼鏡以外何も身につけず、何時間でも好きな姿勢で
働くこの禿頭の痩せた老人に、私は本人の作品と同じくらい興味がわいた392。 
 
ほとんど裸体の痩せこけた老人が、ふんどし以外、何も身に付けていないという姿は、西欧人のシドモ
アの目には驚くべき光景に映った。たとえば、1878 年に来日したイザベラ•バード(Isabella Lucy Bird, 
1831–1904)もまた、旅の途中で見たほとんど何も身に付けていない男性や女性について驚き、文明化し
た日本だとは考えられないと述べている393。明治時代に来日した西洋人にとって公共の場所に裸でいる
ということは、文明化されていないと考えることの要因の一つとなったと言える。しかし、この裸の職
人は、器用で素早い技をもっていた。それは、シドモアの目を釘付けにした。次の箇所では、細かく職
人の手作業を描写している。 
 
引用：彼は、目の前のろくろに灰色の湿った粘土を一つかみ置き、器用な手つきで回し、同
時に粘土の塊を分厚く広い碗状に細工します。指と数本の棒切れですぐに碗を上向きに延ば
し、頸部を狭め、先端をわずかに広げて平にし、あっさり上品な花瓶にしてから持ち上げて
はずし、他の花瓶と並べて棚板へおきました394。 
 
彼女は、職人が無駄な動きをせず、最小限の道具を用いて作品をつくる様子に着目した。そして、職人
の繊細な手作業とともに、その作業の俊敏さを描写した。錦光山工房で出会った裸の職人に対して、驚
きながらも、その職人が持つ技を高く評価したのである。職人のあられもない姿への好奇な彼女の視点
は、その職人が持つ高度な技によって、好意的なものに変化した。轆轤を巧みに操るこの職人も、工房
の分業体制の一部である。分業による工房の様子をシドモアは、好意的に記している。 
 
引用：各製品が人から人へと移動し、淡い輪郭でデザインする人から始まり、外観を整える 
人のそばを通り、三番目の人が朱を塗り、四番目の人が菱形模様や網目細工を施し、さらに 
気前よく金粉を塗る人がいます。最後に二人の女性が濡れた瑪瑙や石英で表面を擦り、ゆっ 
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くりと黄金色に仕上げていきます395。 
 
彼女は、分業体制を明確に区分しつつ順番に説明し、丁寧な作業の様子を伝えている。ここには、日本
の工芸に対するドレッサーの評価と共通する眼差しが認められる。たとえば、ドレッサーは、日本にお
けるすばらしい作品は、小さな工房でつくられるとした上で、日本の職人は、「優れたもの、美しいも
の、そして愛らしいものの制作に没頭」し、「彼らのすべての誇りは、賞賛に値する作品制作にある」
と分析した396。ドレッサーは日本の小さな工房に着目し、職人を評価した。シドモアもドレッサーと同
様、たとえ分業であっても美を生み出すために作業をする日本の職人の姿勢を高く評価したのである。 
	 しかし職人の技に対するこのような評価とは別に、シドモアは、殖産興業にたずさわる職人について
は、否定的な意見を持っていた。なぜならば、彼らは西洋人の趣味に合わせた作品制作の指示に従属的
な態度をとり、想像力を用いることなく作業を行っていたからである397。シドモアは、国益のためにた
だ大量生産に従事する職人を「外国の貿易センターから、次の季節に人気が出るであろう形、色、デザ
インの指令がでると、陶芸家たちは、情けなくもそれらの外国の見本例に黙って倣うのである」として
批判した398。ここでは、「陶芸家」という言葉が皮肉として使われている。起立工商会社などの外国の
貿易センターからの要求に迎合する日本の職人への批判は、シドモアにとって日本人の職人は、あくま
でも日本独自のデザインなどを守るべき者でなければならないという認識があったと考えられる。裸の
職人の作業の様子を好奇な目で見ていたシドモアにとって、技術の高さと優れた作品を産み出すことが
職人として認めることができる要素であったにちがいない。それゆえ、ただ指示に従う者たちを許すこ
とができなかったのだろう。 
	 たとえば、モリスもイギリスの産業革命以前の職人について、「想像と夢が人によって作られるすべ
ての物に混ざっていた時、すべての手工芸家が芸術家であった」と言及している399。そして、「日用品
に美を加えることで、作る者も使う者も幸せになる」と主張した400。たしかに、シドモアもモリスも美
意識と想像力を用いた作品作りの重要性を指摘している。しかし、モリスは、職人による手工芸を押し
退けた産業革命後の自国イギリス社会で起こった環境汚染を問題視し、芸術性の失われた社会を危惧し
た401。他方、シドモアが危惧したのは、殖産興業推進の先にある日本独自の芸術性が失われるという事
態であったと考えられる。換言すれば、シドモアやドレッサーは、日本という異国の芸術が持つ特殊性
に対して興味を持っていたということができるだろう。 
	 シドモアは、ドレッサーのように日本の職人の美に対する意識の高さを尊重した。その上で日本の職
人の技を評価したのである。そこにはドレッサーのように日本の芸術を重視して、それを守るために作
業をする職人への評価があった。他方、自国の問題を取り上げてアーツ•アンド•クラフツ運動を推進し
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たモリスと比較した場合、たしかに職人の想像力を用いる姿勢については共通していたが、二人が危惧
した将来は異なったものであった。なぜならばシドモアには、日本の職人に対する見解という、第三者
としての日本に対する視点が含まれていたからであった。 
 
3.2. ポンティングの視点：巧みな技が生み出す雰囲気 
図 6.1.	 ポンティング「陶芸家と彼の轆轤、錦光山陶磁器工房」1904 年	 
 
続いてポンティングの写真を検討してみる。「陶芸家と彼の轆轤、錦光山陶磁器工房」は、職人の技
術の繊細さを強調するように、裸体と腕の筋肉の緊張、そして職人の巧みな手の動きが撮影された写真
である402。画像のほぼ中心にきているのは轆轤とそれを回す職人の手である。ポンティングは、写真解
説文でこの轆轤を回す職人の動きを以下のように述べている。 
 
引用：The wheel revolves on a vertical axis below. The potter sets it whirling every little while with a 
dexterous touch of those lean hands, and his manipulations of the soft grayish clay soon produce from 
the shapeless lump with which he started a vase of perfect symmetry and more or less elaborate design. 
His only tools are a few sticks of different shapes and sizes. The big bowl holds water with which to wet 
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and soften the clay if it dries too fast to be manageable403. 
訳：轆轤は下の鉛直軸を中心に回転する。陶芸家は、その細い手で器用に触れる事によって、
少しずつ轆轤を回す。そして、彼の巧みな技は、柔らかく灰色がかかった粘土の不恰好な塊を、
完全に対称でほぼ精巧なデザインの花瓶に作り変える。彼の道具は、形と大きさの異なった二、
三本のへらと、粘土が早く乾燥しすぎて扱うことができない場合に、粘土を柔らかくするため
に使う水が入っているどんぶりだけである。 
 
彼は、最小限の道具と最小限のものを身にまとい、ただ作品をつくるという一点に集中している職人
の技に着目した。そして、職人の手の動きと、その動きに沿って変化する粘土について描写した。それ
は、すなわち職人の技術の精密さが撮影者の視点だということを示している。その精密さは、轆轤を回
す手が、篦を垂直に下ろしている様子と、両腕が創りだす線によって表現されていた。職人の腕から手、
手から篦へとつながる線に、筋肉の緊張が見られる。それは、職人の集中力を表す。その集中力が静寂
を生む。その静寂は、職人と職人の持っている技の巧みさを際立たせた。この写真家は、職人の技と集
中力を表現するために、被写体が裸であることを利用した。職人の集中力は、光を用いて、腕の筋肉の
緊張を写し出だすことで表現されたのである。それは、本稿第 2 章で指摘したように、まさに光を用い
た細部の表現であり、写真に臨場感をもたらしたと言えるだろう404。 
以上のように、錦光山工房の職人を撮影したポンティングではあるが、実は、この写真には、撮影の
難しさを示す跡が確認できる。背景となっている障子の白い部分に焼込みをした跡がある。焼込みは、
撮影の際に露光不足となった部分に対して、印画紙に焼きつける段階で光を調節することを指す。それ
は、画像を浮かび上がらせることを目的としている。ここでは、背景に写る職人の姿を焼き込んだ。な
ぜならば、太陽光が差し込んだ場合、室内では明暗の差が大きくなり、適正な露光時間を撮影の段階で
見極めることは難しかったからである。それはポンティング自身も感じたにちがいない。露光時間など
のミスがあまり見られないポンティングであっても、この時代の撮影機材で、室内における撮影は容易
なことではなかったのだろう。しかし、このようなリスクを背負ってでも、この職人を撮影しようとし
たのは、被写体への強い興味があったことを示している。 
	 轆轤を回す職人がほとんど何も身にまとっていないということについてシドモアは驚いたが、ポンテ
ィングは職人が裸であるということをむしろ利用した。そして、裸で仕事をする職人の姿をいっそう強
調し、それを荘厳なものに見せようとした。最小限のものを身にまとう職人が、最小限の道具と、繊細
な自分の手の動きのみで精巧な形を作り上げる時の集中力と緊張感は、職人の腕の筋肉にあたる光の角
度によって表現されたのである。そのために、職人の肌の色に露光時間を合わせなければならなかった。
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確かに焼付けの段階での調整は必要であった。しかし、ポンティングは、静寂さえ感じさせる職人の繊
細で巧みな技を表現することができたと言えるだろう。 
	 シドモアとポンティングの錦光山工房における着目点を対比させてみると、二人とも同じ職人につい
て観察していたことがわかる。シドモアは、職人の裸の外見と技の俊敏さを文章にした。そこには、ド
レッサーと同じように美を前提として作業をする職人を評価する姿勢が窺えた。他方、ポンティングは、
最も簡素な手段によって最高のものを作りあげる職人の巧みな技術に着目した。そして、その巧みな技
術と職人の集中力がもたらした静寂を表現したのである。 
 
4. 七宝作家並河靖之の工房 
4.1. 明治時代の七宝：並河靖之とドイツ人化学者ヴァグナー 
	 すでに述べたように、ヴァグナーは、1868 年に来日し、長崎の有田で工芸の指導を行い、ウィーン万
博とフィラデルフィア万博において日本側の顧問を務めた人物である405。1873 年、ウィーン万博への日
本の参加が決まった。しかし、政府のなかには万博について詳しく知る者はおらず、博覧会の知識を持
った人物を探していたという。そこで、ドイツ語と日本語の両方を話せ、工芸にも詳しかったヴァグナ
ーが博覧会への出品物担当顧問として雇われたのである。彼は、ウィーン万博の後、1878 年のフィラデ
ルフィア万博まで顧問を努めるが、アメリカから帰国すると、一方的に解雇されてしまう。その理由は
さだかでない。 
	 その後、京都舎密局に就任し、工芸に関する技術や薬品の開発などに没頭していく。もともと日本の
工芸品のデザインについて高く評価していたヴァグナーは、ヨーロッパの優れた技術を用いて、日本本
来のデザインを施すことを提案した。そのためにヨーロッパにおける有線七宝の技術、釉薬の開発など、
当時の日本で知られていた技術よりもさらに高い技術を日本人に伝授した。 
	 有線七宝については、京都の並河靖之(1845–1927)が七宝の技術を高め、世界でも認められる水準まで
上げたと言われている406。実は並河は、ヴァグナーの協力のもと黒色透明釉を開発し、日本の七宝の質
をよりいっそう高い程度のものに改善したのである。また、この七宝作家は、日本の古美術に対する関
心も持っており、常に研究を行っていた。その結果、日本の古美術の模様に工夫をして並河独自の色彩
豊かなデザインを作り出すこととなった。彼は、1875 年の第 4 回京都博覧会で銅賞を受賞し、その翌年
1876 年には、フィラデルフィア万博、1878 年パリ万博とそれ以降も数々の国内外の博覧会に出品し、
何度も賞を与えられた。1896 年には、帝室技芸員となっている。 
	 このようにヴァグナーの果たした功績と並河の略歴から、日本の七宝は、明治時代に飛躍的にその質
を高め、並河の名前も知られるようになっていったことが分かるだろう。また、京都にある並河の工房
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は、美しい日本庭園があったことでも知られていた407。大量生産は行っておらず、錦光山工房と比較し
て、工房の規模はそれほど大きなものではなかった。ここでは、並河邸を訪問した際のシドモアとポン
ティングの視点を探っていく。まずは、シドモアの視点から見ていこう。 
 
4.2. シドモアの絵：工房の様子 
	 日本国内の旅行中、シドモアは、自分が訪れた場所についての記録を絵や写真によって残していた408。
並河に会いに行ったシドモアは、ある夏の夕暮れまで並河邸の有名な日本庭園を眺めながら過ごしたと
いう409。しかし、並河邸訪問において、シドモアが絵のテーマに選んだのは、並河自身でも並河邸の有
名な庭でもなく、並河の弟子が作業をしている工房の様子であった。「並河の工房にて」は、並河邸訪
問の際に書かれた唯一の絵なのである。 
図 6.2.シドモア「並河の工房にて」1891 年	 
 
	 この絵は、並河工房における解放感と静寂、整った様子、清潔感を感じさせる描写となっている。な
ぜならば、太陽の光が部屋の両側から入り込んでいるように描かれているからである。シドモアは、職
人たちがそれほど広くはない部屋の中で道具を広げながら黙々と自分の作業をしている様子を描いた。
その部屋の奥には庭があり、庭を眺めて休んでいる男性も確認することができる。 
	 また彼女は、この工房の職人たちが、それぞれに異なった作業をしていたことに言及している410。そ
れらの作業とは、たとえば、エッチング、針金を曲げる作業、水の入った桶のなかで石や木炭、鹿の角
などで研ぐ作業などであった。彼女は、工房で働く職人について「芸術の魂が彼らを動かす時だけ働く。
かれら全員が芸術家であり、彼らの技は、一門で受け継ぐものである」と述べている411。ここで、着目
したい言葉は、「芸術家」である。錦光山工房においてもシドモアは芸術家とは呼ばなかった。この小
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さな工房で作業をする職人には、美に厳しく、想像力を用いた作品作りへの姿勢と、何よりも世界で認
められた芸術家並河から受け継ぐ伝統ある巧みな技があったことが明らかであった。それがシドモアに
とっての芸術家の定義であったと考えることができるだろう。 
 
4.3. ポンティングが撮影した肖像写真：芸術家への挑戦 
図 6.3.	 「京都の名工	 Y.	 並河」1903 年	 
 
	 並河工房では、ポンティングもシドモアと同じように工房で作業をする職人の写真を撮影した。しか
し、ポンティングが並河について書いた記事を見てみても、そこに選ばれた写真は、工房の様子よりも
並河の生活環境を撮影した写真の方が多い。何よりもこの写真家が感銘を受けたのは、名工並河自身だ
った。たとえば、ポンティングは、並河邸を幾度も訪れていたというが、ある時、工房で些細なミスを
した職人を厳しく叱る並河の姿を目撃した。その時の並河の様子は、七宝という芸術作品を制作するこ
とに対する、真摯な姿勢が表れていたという412。また、彼は、並河に会った時の最初の印象について「彼
の優しく柔らかい目は、親切さを表し、そして、彼が話すと彼の目は気だての良さと遊び心を輝かせた。
（中略）それは、教養があり精錬された紳士の顔であった」と述べている413。この写真家は、並河の美
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を愛する、または追求する姿勢に激しく心を動かされた。そして、穏やかでありながらも美には厳しく、
芸術作品を作ることに決して妥協はしない並河を、胸上を中心とした肖像写真として表現したのである。 
	 錦光山工房の職人の写真でも述べたように、風景写真家であるポンティングが、室内において人物を
撮影することは、決して容易なことではなかった。というのも、1870 年以降、アメリカでは、肖像写真
家という独立した社会的地位が確立されていたほどであり、風景写真家と肖像写真家は全く異なる撮影
技術が要求される分野になっていた414。よって、風景写真家であるポンティングが、被写体となった人
物の表情に焦点を当て、肖像写真によって被写体となった人物の人間性を表現するということは、写真
家としての新たな挑戦だったにちがいない。 
	 このようなポンティングが撮影した並河の肖像写真には、2 つの特徴が見られる。一つは、光量の調
整であり、もう一つは被写体となった人物の眼差しである。ここでは、この 2 つの特徴を中心に以下で
ポンティングの捉えた並河を見ていくこととするが、まずはそれらの前提として構図について整理して
おこう。 
 
4.3.1. 構図	 
	 この肖像写真は、余計な被写体が一切写り込んでおらず、並河の顔と着物のみが写し出されている。
胸上写真となっており、被写体となった人物の手などがポーズを作ることもない。頭部は、すべて画角
の中に収まっており、画角の上部に少し空間があるために被写体に重みが感じられ、安定した雰囲気を
作り出している。このような被写体とその画角からは、ポンティングが、並河の表情だけを写し出そう
としたことが読み取れる。 
	 また、構図を見ていくと、交点 A 付近に右目が、交点 C には耳が位置していることから、バランス
の整った黄金分割を用いて構成された肖像写真であることが分かるだろう。上下に二分割をした場合、
画像上部の中央に左目が配置されていることから、撮影者は、特に被写体の目に着目して、全体のバラ
ンスを整えたと考えられる。このように構図を黄金分割として構成することは、本稿第 1 章で指摘した
ように、写真家が撮影する対象物をどのように見せるかを考え、あらかじめ計算した上で撮影したこと
を示している415。なぜならば、被写体を画角に取り入れることだけに着目したのであれば、バランスの
整った構図を得ることはできないからである。このようにポンティングは、余計なものを一切なくした
環境で、被写体の目を中心に彼の個性や人間性を表現しようとしたのである。 
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図 6.4.	 ポンティング	 黄金分割 
 
	 トラクテンバーグによれば、肖像写真を撮影することの「芸術的意味」は、「人間の内なる本質を捉
えること」にあるという416。換言すれば、肖像写真を芸術的なレベルまで押し上げるためには、なによ
りも被写体となった人物の内面を表出することが重要だということだろう。ポンティングが撮影した肖
像写真は、バランスのとれた構図、光量の調整、そして被写体の眼差しに対する着目点がある。この写
真家は、被写体となった人物の眼差しと光を工夫することで、並河という人物の内面を提示しようとし
ていたと考えられる。しかし、そのためには、撮影上、様々な制限があった。たとえば、この肖像写真
における背景のボケは、ただ通常の室内で撮影するよりも、より光を駆使して撮影をしなければならな
かったことを示している。まずはこの背景におけるボケの表現を頼りに、ポンティングの撮影方法を見
ていこう。 
 
4.3.2. 光量の調整：背景におけるボケの表現	 
	 写真を見てみると、並河と彼の着物の輪郭は、明瞭に示されているものの、遠景となっている背景に
はボケが確認できる。このように主役となる被写体に焦点をあて背景にボケを入れるという表現は、撮
影者と被写体の距離、被写体と背景の距離、レンズの絞りとシャッタースピードの綿密な計算を必要と
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する。そして、絞りとシャッタースピードを操作するということは、露光時間の調整を意味する。これ
らの撮影条件をすべて整えなければ、暗い室内で、背景にボケをいれて、被写体を近距離で鮮明に写し
出すことは難しい。まずは、撮影環境から見てみたい。 
	 この写真家は、野外よりも暗い室内で並河を撮影することを選んだ。写真の明るさを決める露出は、
絞りとシャッタースピードの関係によって決定される。すでに述べたように、ポンティングが撮影をし
ていた 1900 年代初頭は、感材を撮影者自らが作らなければならず、乾板の安定度が低かった。そのた
めに、露光時間を正確に測ることは難しかったのである。背景に見られるボケと、被写体となっている
並河の明瞭な輪郭からは、ポンティングが絞りを開放にして、並河に焦点を合わせて撮影していたこと
が確認できる。絞りを開放するということは、光量が多くなることを意味する。しかし、それは、明暗
の差が大きい室内においては、光が当たる箇所のみが白飛びしてしまう危険性も含んでいる。このよう
に光量の調整が難しい撮影環境を選択したポンティングには、被写体を彼自身の解釈によって表現しよ
うとする姿勢が確認できる。その上で、彼は、さらに困難な撮影条件を選ぶのである。それは、外から
の日光を室内に直接取り込まないというものであった。 
	 ポンティングは、障子を閉めることで、直射日光を遮断した。それは、光量が少なくなることを意味
し、露光不足になるという問題があった。並河邸のような日本家屋であれば、縁側に近い場所で障子を
開けて撮影することで室内であってもある程度の光量を得ることができただろう。しかし、彼はそうは
しなかった。障子を用いて、直射日光を遮断し、障子を通る柔らかい光を室内に取り入れたのである。
それは、柔らかい雰囲気と開放感を並河自身と並河の背景にもたらした。その結果、室内で撮影された
写真ではあっても、奥行きと広がりが背景に表現された。そして、この背景には、ボケが表れている。 
	 そしてポンティングは、主役となる被写体に可能な限り近づこうとしている。そこで彼は、焦点を主
役に合わせて背景をぼかすことを試みたのだ。このことは、カメラを主役となる被写体にできるだけ近
づけて焦点を合わせ、その主役となる被写体と背景の距離をちょうどボケが生じる位置にくるように計
算したことを示している。このことから、この写真家が、露光不足や被写体のブレだけに配慮して、た
だ被写体を撮影したわけではないことが明らかである。また、背景におけるボケも考慮にいれるという
ことは、レンズの絞りを開放し、光量と撮影距離を慎重に調整していたことを意味する。この写真家は、
自らが求める表現を現実化するために、もっとも厳しい撮影条件を選び、決して妥協をしなかったのだ。 
	 このようにして撮影された並河の肖像写真は、並河の表情を周囲よりも際立たせ、柔らかい光をもた
らした。そこには、カメラの特性である光の描写を駆使し、写真家ポンティングが、彼自身の見解を表
現しようとする意識と技術の高さが示されていると言えるだろう。つぎに、近距離で撮影されたことに
よって、一層強調された並河の眼差しについて考えていこう。 
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4.3.3. 被写体となった人物の眼差し：画家ヤン・ファン・エイクの「画面からの眼差し」	 
	 トラクテンバーグによれば、ダゲレオタイプの時代から肖像写真は制作されており、その時からモデ
ルの目線は人格を表現する上で重要な役割を果たしていたという417。たとえば、モデルが遠くを見つめ
るような視線は、物悲しい印象を鑑賞者に与え、カメラを凝視すれば、気迫や威圧的な印象を与えるこ
とになるだろう。 
	 ポンティングは、人間の目に、感情や個性を示す表現力を感じていた。並河についても、「彼の優し
く柔らかい目は親切さを表し、そして、彼が話すと彼の目は気だての良さと遊び心を輝かせた」とポン
ティングは述べている418。被写体となっている並河は、カメラに対して少しだけ斜めに身体をよじり、
レンズをまっすぐに見つめている。ポンティングは、画像の中央に並河の目を配置した。感情が豊かに
表れる並河の目は、しっかりとカメラを見据えるように写し出されたのである。 
	 美術史家ボルヘルトは、フランドル人画家ヤン・ファン・エイク（Jan van Eyck, 1390?–1441）が描い
た「赤いターバンを被った男の肖像」“A Man in a Red Turban” (1433 年)について言及するなかで、被写
体となった人物が画面の外を見つめるような眼差しを「画面からの眼差し」と呼んでいる419。ここで、
ボルヘルトが述べる「画面からの眼差し」を整理するために、ファン・エイクが描く「赤いターバンを
被った男の肖像」を見てみたい。 
	 赤いターバンを被った男の目は、画面のほぼ中心に位置しており、しっかりと画角の外を見据えてい
る。また、眼球の色や毛細血管に至るまで細かく描き込まれた男の目には、写真技法でキャッチライト
と呼ばれる目に映り込む光の反射も確認できる。つまり、ファン・エイクが描くモデルの力強く、そし
て真に迫った目は、まっすぐに鑑賞者を凝視しているということが分かる。 
	 すでに述べたように、ボルヘルトは、このようなモデルの目線を「画面からの眼差し」と呼び、それ
が「造形手段」として用いられることで、鑑賞者とモデルの間に「親近性」を生み出すと指摘する420。
ファン・エイクが描く「画面からの眼差し」は、鑑賞者を思わず「生きている人間」に見つめられてい
るような感覚に陥れる。このことは、鑑賞者の感情を揺り動かすような気迫がモデルの目には表れてい
たことを意味している。それは、モデルと鑑賞者の間に起こる「接触」であり、その「接触」をボルヘ
ルトは、「親近性」と呼んだと考えられる。このような「画面からの眼差し」は、ただ鑑賞者を凝視す
るのではなく、モデルと鑑賞者を心理的に近づけるという作業をする。つまりこの眼差しには、あたか
も鑑賞者がモデルと対面したかのような擬似体験をさせる効果があるのだ。 
	 ファン・エイクの肖像画に見られた「画面からの眼差し」は、ポンティングが撮影した並河の肖像写
真にも見られる421。先述したように、「画面からの眼差し」は肖像画のモデルと鑑賞者の間に「親近性」
を生むという422。この事態を写真に置き換えて考えてみると、それは、撮影機材を操作する写真家と被
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写体となった人物の接触を示しているということができるだろう。ということは、本章で扱っている肖
像写真において、被写体となった並河は、写真家ポンティングをはっきりと見据えている、ということ
を意味する。それは、写真家と被写体となった人物の「接触」であり、彼らの間の心理的な距離の近さ
を示すということになるだろう。 
 
図 6.5.	 ヤン・ファン・エイク「赤いターバンを被った男の肖像」1433 年 
 
	 このような撮影者と被写体となった人物の心理的な距離感は、肖像写真において重要な役割を持つと
考えられる。心理的な距離の近さは、撮影する者にも、撮影される者にも精神的な安定を与えるために、
撮影機材を目の前にしても、彼らはより自然に振る舞うことが可能となるだろう。そして、被写体とな
った人物は、自らの内的感情を表出しやすくなるにちがいない。他方、もし被写体となった人物が撮影
者に対して、一定の距離をおき、警戒しているとすれば、その人物の身体は固くなり、表情はこわばる
だろう。そのような場合に、モデルの身体の不自然さや表情のこわばりを軽減する目的で、撮影者は、
かれらにポーズをとらせる。それは、写真家がモデルに対して、「撮影において許される範囲の動作や
行動」を具体的に示すことで、相手に安心感を与える効果があるからだと考えられる。しかし、並河の
写真を見てみると、彼はカメラの方を向くという指示は与えられたと考えられるが、それ以外の指示は
おそらくなかったように思われる。なぜならば、彼の肩には力がはいっておらず、顔にもこわばりを感
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じられず、表情にも不自然な様子がないからである。このことは、並河と信頼関係を構築した上で、ポ
ンティングは並河の肖像写真の撮影を行ったことを示していると言えるだろう。 
	 並河は、非常に落ち着いており、性急な表情を見せることも、緊張することもない。自信と落ち着き
が表れた目には、キャッチライトによる白い点が確認できた。キャッチライトによって光を取り込まれ、
まっすぐに写真家を見つめる並河の目には、穏やかさや活力という彼の人間性が表現されているように
思われる。そしてアップで撮影されていることで、被写体となった並河の目は一層強調されている。こ
のように並河の「画面からの眼差し」は、撮影者と被写体という二人の心理的な距離の近さを示してい
た。そして、このような信頼関係があったからこそ、ポンティングは並河の目によって、彼の人間性を
提示することができたのだと考えられる。 
	 すでに述べたように肖像写真において「画面からの眼差し」は、撮影者と被写体となった人物の「親
近性」を指すものだった。まっすぐにカメラを見つめる被写体となった人物は、撮影者に心を許し、ま
た撮影者は貪欲にこの被写体の本質を捉えようとしていた。本稿第 1章でも指摘したように、写真には、
ポンティングの好む陰影が用いられ、その陰影は、並河の鼻筋と高さだけでなく、彼の目を強調してい
た423。そして、柔らかい光は、並河と彼の周りに落ち着いた印象を与えた。このように、光による表現
は、被写体となった人物の表情を詳細に写し出すことになり、結果として、並河という人物の穏やかさ、
落ちつき、そして気品と知性という彼だけが持つ個性を表すことを可能にしたのである。 
	 ポンティングが撮影した肖像写真における、このような巧みな光の使いかた、そして絶妙な距離感は、
並河の写真以外には、あまり見かけない。たとえば、ポンティングが撮影した伊藤博文(1841–1909)の写
真を見てみよう。これは、1909 年 11 月 6 日に刊行された雑誌『カントリー・ライフ』の記事「なつか
しい日本」に掲載された肖像写真である。伊藤が亡くなったのは、1909 年 10 月 26 日であり、彼の死か
ら一ヶ月も経たずに『カントリー・ライフ』では、伊藤について取り上げたことになる424。追悼の意を
込めて書かれた記事には、日本の近代化へ尽力した人物として伊藤の経歴が紹介されている。 
	 被写体となっている伊藤は、羽織を着て、袴をはき、煙草を手に持ち、椅子に座っている。ここでは、
黄金分割も用いておらず、単に椅子や着物などの道具によって伊藤の社会的地位を表しているかのよう
である。本稿第 1 章で指摘したように、人物を構図に配置する際にも黄金分割などの構図法を用いるこ
とで安定感が生まれるが、「伊藤博文」のように構図法が用いられなかった肖像写真は、被写体が地面
から浮いているように安定感を失うのである425。ここでポンティングは伊藤の全体像を鮮明に写し込ん
だ。その際、ポンティングは確かに背景をほぼ黒一色にし、前景にいる伊藤を際立たせている。しかし、
錦光山工房の職人を表現するために用いられていたような陰影の表現は確認できず、また表情からのみ
伊藤という人物の個性や人間性を読み取ることは難しい。そして何よりも撮影者と被写体の間には一定
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の距離感があり、それが縮まることはない。そこが、並河の肖像写真との違いなのである。 
	 一方、並河を撮影した写真では、やわらかい光で彼の温和さが表現されている。それは、余計なもの
が一切ない背景の前にいる並河の表情を忠実にとらえようとしていた。世界一の七宝作家である並河に
対するポンティングの視点は、彼の芸術家としての側面と人間性を強調しようとしているのだ。彼らの
間には心理的な距離を縮めるほどの共感があったのだろう。トラクテンバーグが述べるように、肖像写
真を撮影することの「芸術的意味」が「人間の内なる本質を捉えること」だとするならば、並河の肖像
写真の撮影における工夫と努力、そしてその完成度は、ポンティング自身のカメラ•アーティストとし
ての意地と、本物の芸術家への敬意の表れであると言えるだろう426。そして、そこには、「異国の芸術
家」という枠を超えた信頼関係と撮影者の視点があった。 
写真 6.6.	 ポンティング「伊藤博文」1909 年 
 
	 シドモアは、並河の工房を描いた。他方、ポンティングは、並河自身を肖像写真として写し出すこと
で、芸術家としての並河の姿のみならず、彼が持つ深い人間性を表現したのである。それは、並河への
芸術家としての挑戦であったのかもしれない。最高の物を創り出す芸術家並河を目の前にして、この写
真家が手を抜くことはできなかったはずである。肖像写真には、並河の表情しか写されていない。しか
し、その表情に秘められた並河という人物についての無数の情報は、撮影者によって引き出された。最
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小限のものを用いて美しい肖像写真をつくるというポンティングの姿勢には、錦光山工房の職人に通じ
るものがある。ポンティングにとって、技術の精確さと緻密さ、そして自分が追い求める美に対してあ
くまでどん欲であり、そして、常に向上しようとする姿勢は、周囲の雰囲気すらも変える力を持ってい
た。それこそが、ポンティングにとっての芸術家としての条件であった。 
 
おわりに 
	 アーツ•アンド•クラフツ運動やジャポニスムなどの影響により、日本の工芸品だけでなく、それを作
り出す日本の職人そのものへの西洋人の関心は高まった。 
 このような時代背景のもとで、シドモアは、巧みな技をもつ職人を好意的にみた。しかし彼女はその
一方で、大量生産に従事する職人の従順さを問題視したのである。そこには、日本の工芸を視察する目
的で訪れたドレッサーと同じように「日本」という東洋のひとつの国、つまり西洋とは全く異なる文明
を持つ国の工芸職人へ向けた視点があった。モリスは自国の職人へ向けて問題提起をしたが、シドモア
が日本の職人に注ぐ視線は、「他者から」のものであり、また、彼女は日本独自の芸術が失われること
を危惧していた。シドモアにとって、想像力を用いた作品作りへの姿勢と伝統ある巧みな技を持つ職人
たちこそが芸術家であった。シドモアは、日本の職人を「異国の職人」として見ていたのである。 
	 他方、ポンティングが職人に関して持つ見解は、シドモアとは全く異なったものであった。彼が着目
したのは、職人の緻密な技であり、美に対する貪欲な精神であった。ポンティングには、緻密な技こそ
が職人を荘厳にみせる、という確信がある。与えられた課題の中で、最大限に自分の想像力、観察力そ
して技術を発揮し、作品を作る職人たちの姿勢に、ポンティングは自らの姿を重ね合わせた。そのよう
なポンティングの撮影姿勢には、最小限の道具で美しい形を作り出すために神経を研ぎすます日本人の
職人に通じるものがある。並河の肖像写真の撮影における工夫と努力、その完成度は、アーノルドも指
摘するように、自らをカメラ•アーティストと自負したポンティングの意地と、本物の芸術家への敬意
の表れだろう427。 
	 1900 年代に海外に提示された日本には、芸術家という自負を持ち、共感と敬意を込めて工芸職人に対
峙した写真家の視点があった。それは、被写体の内部にさらに一歩踏み込むことで表現された写真であ
ったと言えるだろう。この時、ポンティングには、被写体が「日本人」であるというような意識はもは
やない。彼はそのような意識を超えて、芸術家としての純粋な目で被写体を捉えていたのであった。 
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終章	 本研究の結論と課題	 
 
1910 年、探検写真家として南極という極地へ向かったポンティングは、1901 年から 1906 年までの間
に幾度も日本を訪れ、およそ 3 年の月日を過ごした。彼が日本で撮影した写真は、人物、自然、町並み、
風俗とそのテーマは幅広く、また、常に被写体同士の関係性を見極め、構図法や表現方法を工夫するこ
とで、彼独自の見解を提示しようとする姿勢が表れていた。本研究の目的は、1900 年代に日本を訪れた
ポンティングの写真に対する美学、すなわち、表現姿勢、写真スタイル、浮世絵からの影響を明らかに
し、その上で、彼が撮影した日本の写真の特徴を見出すことであった。各章の分析からは、以下のこと
が明らかとなった。 
まず、第 1 章「ポンティングの美意識の基盤」では、絵画などの美術に用いられる黄金分割などを含
む構図法による被写体の配置と構成を基準として、ポンティングの美意識についての判断を試みた。こ
こでは、彼の写真を 3 種類に分類することができた。 
記録性の高い写真では、被写体を的確に捉えようとするオサリヴァンの写真と照らし合わせ、ポンテ
ィングが、表面的な情報だけでなく、恐怖や緊張感などの心理的な経験も表現することで、鑑賞者の想
像力を刺激し、鑑賞者を巻き込む表現をしていたことを明らかにした。記録性と芸術性が混在する写真
では、ベアトと比較し、ポンティングが自然の動きや時間の経過に着目していたことが明らかとなった。
彼が南極で撮影した芸術性の高い写真には、画家ビアスタットが光を用いてヨセミテ渓谷を描いたよう
に、見えない自然の動きを表現する工夫があった。そこには、アダムスが撮影したヨセミテ渓谷の写真
に通じる、崇高という言葉で置き換えられる自然の迫力と偉大さを伝える表現が用いられていた。	  
このようにポンティングの美意識は、写真を絵画とは独立した描写力や表現方法があるということを
認識した上で、レンズに入る光の調整と、被写体の本質に迫る彼の着眼点にはっきりと現れていた。彼
は、オサリヴァンのように記録することを使命と感じていた写真家の時代から、自然の写真を芸術のレ
ベルまで押し上げたアダムスとの中間部分に存在した写真家であったことが示された。	  
続く、第 2 章「表現に対するポンティングの姿勢」では、彼のストレート•フォトグラフィーの特徴
について論じるために、スティーグリッツと照らし合わせた。ポンティングのストレート・フォトグラ
フィーにおける表現には 3 つの特徴があった。第一に、彼は、客観的な視点で目の前の被写体を観察し、
それらを平等に写し込み、構図を計算した上で撮影していた。そこには、冷静に情報を伝える判断を一
瞬にして行う撮影姿勢があった。第二に、光を工夫し、前景から遠景までの被写体が作り出す自然の線
を明瞭に写し出した。そして、細部まで詳細に写し込むことで、画像に現実味をもたせた。第三に、重
要なものを際立たせるために、時には影を利用した。彼は、被写体を明瞭に、そして豊かな濃淡によっ
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て、自然の輪郭を尊重する表現をしていた。光があれば、必ずそこにつきまとう陰を有効的に用いるこ
とで、作品を際立たせたのである。 
1900 年代に活躍したスティーグリッツとポンティングはそれぞれにストレート•フォトグララフィー
に対する異なった見解を持つこととなったが、写真家として活動を開始した当初から一貫して写真スタ
イルを変えることがなかったポンティングは、スティーグリッツよりも早い段階でストレート•フォトグ
ラフィーを実行していたことが明らかとなった。 
そして、第 3 章「写真の可能性と限界」では、ポンティングの『富士山』と北斎の『富嶽三十六景』
に焦点を当てた。ポンティングの富士を題材とした写真集には、北斎の『富嶽三十六景』における前景
の用い方、相似形と鏡映、遠近法とフレームの役割という表現方法との間に類似点がみられた。しかし、
この写真家は、北斎の模倣をしていたわけではなかった。彼は、北斎から多角的な観察視点を倣い、そ
こからヒントを得て写真でしか出来ない表現を模索したのである。 
カメラの特性である光を意識して、それぞれ異なった山の資質、すなわち地形や地質などを周辺の様
子も含めて観察しながら伝えようとするポンティングの試みは、日本の写真だけでなく他国の写真にお
いても一貫していた。彼は、柔軟で自由で天才的な発想で画面を作り上げる北斎に対して、光を繊細か
つ精緻に用いるなど、写真という媒体の特性を充分に踏まえたうえで挑戦した。ポンティングは、写真
における限界を理解すると同時に、表現の可能性を広げたのであった。 
このように、ここまででポンティングの美学について考察した後、以下はより具体的な分析をした。 
まず、第 4 章「ポンティングが捉えた自然」では、ポンティングが捉えた自然の姿を明らかにするた
めに、フレイザーの見解と照らし合わせた。富士山を遠くから眺めていたフレイザーは、山頂を最も尊
い場所としていた。他方、富士山麓を幾度も訪れ、富士登山まで果たしたポンティングは、フレイザー
とは異なった観点から富士を眺めていた。彼の視点は、富士山麓やその周辺の自然と、自然の動きにむ
けられていたのである。このことは、この写真家には、「この山の周囲も含めて富士である」という認
識があり、彼が撮影した被写体は、「富士山」ではなく、「富士」という周囲の環境も含めた自然だっ
たことが明らかとなった。	 また、彼は、対象物を精密に捉えることで自然の力や荘厳さを表現した。
先人たちの風景写真における記録性を踏まえて、彼独自の新しい表現方法を確立したのである。ポンテ
ィングの写真は、見えない被写体を表現する工夫や被写体同士の関係を示す工夫が為され、それまでの
日本を紹介した風景写真よりも遥かに芸術性の高い作品となった。そこには、被写体をできる限りの技
術と知識を用いて表現し、写すということに対する写真家としての使命が表れていた。彼の撮影姿勢は、
それまで幾度となく写真に収められてきた富士山だけではなく、自然の捉え方にも新たな見解を加える
こととなった。 
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続く、第 5 章「ポンティングが捉えた町並み」では、ポンティングが何気ない日常の一瞬の「動き」
を捉える試みをしていたことに着目した。ステレオ写真は、画像を立体的に体験することができるだけ
ではなく、被写体の動きを捉えることにも適していたのである。彼は、路上を歩く人々と同じ目線で、
人々の日常生活を成り立たせる「一瞬の動き」や「細部」を捉えた。たとえば、「日本人居住区のばつ
町通りの絵のようなお店と群集」では、急いで歩く女性と、力一杯に人力車を引く男性に着目すること
で、群集を形成する一人一人を際立たせた。このように「動き」を捉えたポンティングの写真は、人々
の何気ない日常生活をより具体的に、そして活き活きと示した。それは、彼が町並みと人々を緊密に結
びつけ、揺るぎのない「生活の場所」として提示したことを意味する。彼の「動き」への着眼点は、マ
イブリッジが動態瞬間撮影から証明した「一瞬の動き」には「真実」があるという理論に倣う撮影姿勢
があった。ポンティングは、客観的に人々の日常の「動き」を撮影することで、過渡期の日本の現実を
より具体的に提示しのだ。 
シュトロマイヤーによって「異国の風景」と紹介された日本の町並みは、1904 年、ポンティングの『立
体鏡で見る日本』が販売されたことで、「生活の場所」として提示された。この写真家は、「動き」を
捉えることで、日本人の生活とその本質にさらに一歩踏み込んだ見解を示したのである。 
最後に、第 6 章「ポンティングが捉えた被写体としての人物」では、錦光山の工房の職人と七宝作家
並河靖之を撮影した写真を扱い、万博やアーツ•アンド•クラフツ運動やドレッサーが見た職人の姿など
の時代背景を踏まえて、ポンティング自身の工芸職人に対する視点について考察を行った。その際に、
シドモアの記述や絵と照らし合わせた。シドモアの視点は、ドレッサーと同じように「日本」という東
洋のひとつの国、つまり西洋とは全く異なる文明を持つ国の工芸職人へ向けられていた。それは、他者
から見た日本の職人の姿であり、日本独自の芸術が失われることへの危惧の念を表していた。彼女は、
日本の職人を「異国の職人」として見ていたのである。 
他方、ポンティングは、職人の緻密な技と美に対する貪欲な精神に着目した。彼には、緻密な技こそ
が職人を荘厳にみせる、という確信があった。与えられた課題の中で、最大限に自分の想像力、観察力
そして技術を発揮し、作品を作る職人たちの姿勢に、ポンティングは自らの姿を重ね合わせた。並河の
肖像写真の撮影における工夫と努力、そして、その完成度は、自らをカメラ•アーティストと自負した
ポンティングの意地と、本物の芸術家への敬意の表れであった。1900 年代に海外に提示された日本には、
芸術家という自負を持ち、共感と敬意を込めて工芸職人に対峙した写真家の視点があった。それは、被
写体の内部にさらに一歩踏み込むことで表現された写真であった。ポンティングは、被写体が「日本人」
であるというような意識を超えて、芸術家として純粋な目で被写体を捉えていたことが明らかとなった。	 	 	   	  
以上、第 1 章から第 6 章までのそれぞれの章における分析成果をまとめてきた。上記の分析から、ポ
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ンティングは、芸術や美術について基本的な知識を踏まえて作品を制作していたこと、写真の表現力に
確信をもっていたこと、そして常に新しい表現を模索するという向上心に満ちた写真家であったと結論
づけることができる。そのようなポンティングの写真家としての姿勢は、日本における撮影から南極に
おける撮影までのおよそ 12 年間という写真家としての活動期間の中で、一貫して変わることのない揺
るぎない姿勢であった。また、高い撮影技術と多角的な観察姿勢を備えた写真家ポンティングが日本で
撮影した写真を考察した結果、横浜写真以降に撮影された日本の写真に、これまでになかった新たな一
面が加えられていたことが明らかとなった。ポンティングは、それまでただ珍しい「異国」として紹介
されてきた日本を、「日本」ということを意識せずに、それ自体を具体的に、そして赤裸々に表現する
ことで、日本の中にある個々の被写体に光を当てたのであった。 
本研究では、これまで写真史上に取り上げられることの少なかったポンティングという写真家に焦点
を当て、彼の写真家としての美学を示し、その上で日本に向けた視点の特徴を明らかにするという 2 つ
の側面に注目してきた。そうすることで、ポンティングを彼自身が言うようにカメラ・アーティストと
して評価できると考えたからである。そのために、写真という視覚的情報を一次資料として扱い、分析
を行った。それは、この研究の特徴でもある。 
研究にはもちろん様々な困難があった。写真を分析していく上で、もっとも難しいと感じたことは、
作品を制作した写真家と論者自身のあいだにある距離感である。人間には「思い入れ」という感情があ
るが、それは、一つの作品や写真家に長く携わることでより強くなる。そのような感情は、写真を分析
する際の評価を狂わせる可能性も含んでいる。論者は、ポンティングの写真と出会い、およそ 6 年間、
彼の作品と向き合ってきた。それは、この写真家をよく知るために必要な年月であると同時に、また過
剰な評価を行ってしまう危険性を孕んだ年月でもあった。そのために、本研究では、写真をより客観的
に考察するために、絵画における美の定義や、崇高やピクチャレスクという哲学における美的範疇など
を取り入れ、それらを分析の基準とした。その結果、彼の写真を、記録性の高い作品、記録性と芸術性
の混在する作品、そして芸術性の高い作品と明確に分類することが可能となった。確かにやや単純な分
類ではあったが、その結果、構図法から絵画などの芸術作品に対する知識、光を工夫した表現などから
撮影技術の高さ、被写体の配置などから優れた洞察力という写真家として重要な基盤となる要素をポン
ティングが備えていたことを具体的に示すことができたのではないだろうか。 
ポンティングの経歴を写真とともに見ていくと、「新しいもの」に常に興味を示していたことがわか
る。たとえば、それは、立体的な視覚効果を期待したステレオ写真であり、ステレオカメラによる瞬間
撮影であり、記録映画であり、そして湾曲写真を制作するためのレンズの開発であった。またグローブ
トロッターとして未開の地を訪れたり、南極大陸探検隊に参加したりしたことも彼が「新しいもの」を
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追い求めていたことの表れではないだろうか。しかし、たとえ、常に変化を求めていたとしても、彼が
考える写真の芸術性や写真家としての美学は一貫していた。彼は、写真であっても、映画であっても、
表現媒体の特性を十分に尊重するという芸術家だったのである。その上で、時に、彼は自ら画角に映り
込んだりするというユーモアのセンスを持ち、また噴火の最中に、カメラを持って歩くアシスタントの
姿を捉えるという、瞬間的な判断を行うことができる人物でもあった。彼の著書『逸楽の国	 日本にて』
を読んでいくと、撮影することに使命を感じていたが故に、時に周囲の人々を困らせることもあったと
いう。しかし、そのような粘り強さ、頑固さ、そして時にユーモアを持ち合わせていなければ、1900 年
代の未開の地で、自らが求める被写体の姿を彼ほど多く捉えることはできなかっただろう。  
今日、横浜写真以降に来日外国人が撮影した日本の写真についての研究はされておらず、日本の写真
史を見ても、ベアトによる横浜写真から、彼の弟子である日下部金幣衛が写真家として活躍する流れが
主要な筋となっており、その時代の来日外国人が捉えた日本の写真は、ほとんど置き去りになっている
といっても過言ではない。そのような中で、日本で合計 3 年の月日を費やし、様々なテーマを撮影し続
けたポンティングという写真家の業績を改めて評価することで、日本の写真史に新たな側面を加えるこ
とができたのではないだろうか。 
アンダーウッド&アンダーウッド社以外からの撮影依頼を受けて 1901 年にポンティングが日本を捉
えたステレオ写真が約 200 枚存在しているというが、今回は、残念ながら、それらを発掘することはで
きなかった。しかし、この写真家が最初に日本を訪れた際に撮影した写真と、今回取り上げた『立体鏡
で見る日本』を照らし合わせることは、ポンティング自身の日本に対する視点の変遷を明らかにするこ
とにつながると考えられる。このことは、論者の今後の課題であり、また、使命となるであろう。 
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年譜	 ハーバート・ジョージ・ポンティング(Herbert George Ponting, 1870–1935) 
西暦 和暦 ポンティングに関する事項 写真史上の事項 世界史上、日本史上の事項 
1854 年 安政元年 	  	  ・日米和親条約によって下
田と箱館の開港 
1858 年 安政 5 年 	  ・写真家ロシエが
来日し、初めて商
業目的で日本の
風景をステレオ
ステレオ写真と
して撮影した。 
・日米修好通商条約に調印 
1861 年 万永 2 年 	  ・写真家オサリヴ
ァンが南北戦争
を撮影する。	 	 	 	 	  
・上野彦馬が長崎
に、下岡蓮杖が鉾
浜に写真館を開
く。 
・アメリカで南北戦争が勃
発する。	 	 	 	 	 	 	 	 	 	  
・イギリスでは、家具職人
モリスが、モリス・マーシ
ャル・フォークナー商会を
設立する。 
1862 年 文久 2 年 	  	  ・第 2 回ロンドン万博が開
催される。	 	 	 	 	 	 	 	     
・モリスが自社作品を出品
し高い評価を得る。 
1863 年 文久 3 年 	  ・横浜写真の創設
者と呼ばれるベ
アトが来日し、横
浜で写真館を開
く。 
	  
1867 年 慶応 3 年 	  ・オサリヴァンが
アメリカ西部踏
査隊に同行し西
部の自然を撮影
する。 
・大政奉還 
1869 年 明治 2 年 	  ・写真家ロビンソ
ンが『写真におけ
る絵画的主義』
し、合成印画法な
どによって作品
を制作する。 
・版籍奉還 
1870 年 明治 3 年 ・3 月 21 日にイギリスのウ
ィルトシャー州で生まれ
る。 
・ゼラチン乾板法
が発明される。 
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西暦 和暦 ポンティングに関する事項	 写真史上の事項	 世界史、日本史上の事項	 
1872 年 明治 5 年 	  ・写真家マイブリ
ッジが動態写真
撮影の研究を開
始する。	 	 	  
・ベアトが日本最
初の鉄道開業写
真を撮影する。 
・岩倉使節団が欧米に派遣
される。	 	 	 	 	 	 	 	 	 	  
・東京－横浜間の鉄道が開
業する。 
1873 年	 明治 6 年	 	  	  ・ウィーン万博が開催され、
明治政府として初めて公式
に万博に参加する。 
1876 年 明治 9 年 	  	  ・フィラデルフィア万博が
開催される。	 	 	 	 	 	 	 	 	  
・七宝作家並河靖之の作品
が初めて出展され高い評価
を得た。 
1877 年 明治 10 年 	  ・ベアトが、弟子
のオーストリア
人写真家スティ
ールフリードに
写真館とネガテ
ィブを売却する。 
・英国人デザイナー、ドレ
ッサーが来日し、伝統工芸
を視察する。 
1878 年 明治 11 年 	  ・マイブリッジが
連続動態写真の
撮影に成功する。 
・パリ万博が開催される。 
1880 年 明治 13 年 	  ・ベアトの弟子、
日下部金幣衛が
横浜に写真館を
創設する。	 	 	 	  
・マイブリッジが
ゾートロープを
使って動態写真
を一連の動作と
して提示する。 
	  
1881 年 明治 14 年 	  ・ジョージ・イー
ストマンがイー
ストマン・コダッ
ク社を創設する。 
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西暦 和暦 ポンティングに関する事項 写真史上の事項	 世界史、日本史上の事項	 
1882 年 明治 15 年 	  ・アメリカでアン
ダーウッド兄弟
がステレオ写真
の販売を開始す
る。 
	  
1883 年 明治 16 年 	  ・写真家玉村康三
郎が横浜に写真
館を創設する。 
	  
1884 年 明治 17 年 	  	  ・アメリカ人女性ジャーナ
リスト、エルザ・ルアマー・
シドモアが日本に初めて来
日する。 
1887 年 明治 20 年 	  	  ・イギリスでアーツ・アン
ド・クラフツ展示協会が結
成される。	 	 	 	 	 	    	 	 	  
・岡倉覚三が東京美術学校
を創設する。 
1888 年 明治 21 年 ・ウィリントン・ハウス・
カレッジを卒業し、銀行に
勤める。 
・ジョージ・イー
ストマンがロー
ルフィルムを使
用する小型カメ
ラを販売し、普及
していく。	 	 	 	   
・写真家小川一真
が日本写真会を
設立する。 
	  
1889 年 明治 22 年 	  ・医者であり写真
家でもあったエ
マソンが『自然主
義写真』を発表
し、合成印画法を
批判する。 
・大日本帝國憲法が発布さ
れる。	 	 	 	 	 	 	 	 	 	  
・英国人作家メアリー・ク
ロフォード・フレイザーが
外交官であり夫であったヒ
ューと共に来日する。 
1890 年 明治 23 年 	  ・スティーグリッ
ツがニューヨー
クに戻りヨーロ
ッパの写真技術
をアメリカに導
入する。 
	  
1891 年 明治 24 年 	  ・エマソンが『自
然主義写真の死』
を発表する。 
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西暦 和暦 ポンティングに関する事項	 写真史上の事項	 世界史、日本史上の事項	 
1892 年 明治 25 年 	  ・ロビンソンを中
心に写真団体リ
ンクト・リングが
結成される。 
	  
1893 年 明治 26 年 ・銀行を辞職し、アメリカ、
サンフランシスコへ移住す
る。父からの支援を受け、
果樹園を経営し、金鉱に投
資をする。 
	  	  
1894 年 明治 27 年 	  	  ・日清戦争が勃発する。	 	 
(〜1895 年） 
1895 年 明治 28 年 ・アメリカ人女性メアリー
と結婚する。 
・ステレオ写真家
シュトロマイヤ
ーが撮影のため
に来日する。 
	  
1897 年 明治 30 年 ・長女ミルドレッドが誕生
する。 
・スティーグリッ
ツがカメラ・クラ
ブの機関紙『カメ
ラ・ノート』の編
集に加わる。 
	  
1898 年 明治 31 年 ・果樹園の事業に失敗し、
イギリスに帰する。 
・長男リチャードが誕生す
る。 
	  	  
1899 年 明治 32 年 ・サンフランシスコに戻る。 ・スティーグリッ
ツが『絵画的写
真』を発表する。 
	  
1900 年 明治 33 年 ・写真「サンフランシスコ
湾」が、アメリカの四半世
紀写真コンクールにおいて
大賞を受賞する。	  
・写真「カルフォルニアの
ラバ集め」が、セントルイ
スで開催された万国博覧会
において、コダック展示場
の中央に飾られ注目を集め
る。 
	  ・「逓信省令第 42 号郵便規
則」が施行され、日本では、
私製絵葉書が販売されるよ
うになる。 
1901 年 明治 34 年 ・アメリカの雑誌『レスリ
ーズ・ウィークリー』の出
版社 H.C. ホワイト・カンパ
ニーの依頼を受けステレオ
写真家として来日する。 
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西暦 和暦 ポンティングに関する事項	 写真史上の事項	 世界史、日本史上の事項	 
1902 年 明治 35 年 ・中国、韓国で撮影を行う。 ・ニューヨークで
スティーグリッ
ツを中心に写真
独自の芸術性を
追求する目的で
「フォト・セセッ
ション」が結成さ
れ、機関誌『カメ
ラ・ワーク』も刊
行される。 
・スティーグリッ
ツの写真「冬の五
番街」が、四半世
紀写真コンクー
ルにおいてグラ
ンプリを受賞す
る。 
・日英同盟が締結する。 
1903 年 明治 36 年 ・アンダーウッド＆アンダ
ーウッド社よりステレオ写
真の撮影依頼を受け再び来
日する。	 	 	 	 	 	 	 	 	  
・韓国へも撮影に出向く。 
	  ・浅草公園の電気館では活
動写真常設劇場が開設さ
れ、活動写真が庶民の娯楽
として人気となる。 
1904 年 明治 37 年 ・H.C.ホワイト・カンパニ
ーの依頼によって来日し、
日露戦争を撮影する。	 	 	 	 	 	 	 	 	  
・中国へ渡るための許可が
下りるまで広島の病院を撮
影する。 
 
 
 
 
 
 
 
・美術批評家サダ
キチ・ハートマン
が「ストレート・
フォトグラフィ
ーのための提言」
を発表する。 
・スティーグリッ
ツがフォト・セセ
ッションのリト
ル・ギャラリー
291 を開設する。 
・日露戦争が勃発する。 
（〜1905 年） 
1905 年 明治 38 年 ・満州及び瀋陽(現在の中国
遼寧省の省都)で撮影をす
る。その後、再び日本に戻
る。 
・写真集『富士山』が出版
される。 
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西暦	 和暦	 ポンティングに関する事項	 写真史上の事項	 世界史、日本史上の事項	 
1906 年 明治 39 年 ・日本での最後の撮影をし、
アメリカへ戻る。	 	 	 	 	 	 	 	 	  
・写真集『日本研究』が出
版される。 
	  	  
1907 年 明治 40 年 	  ・スティーグリッ
ツが撮影した写
真「三等船室」に
ストレート・フォ
トグラフィーの
兆候が現れる。 
	  
1910 年 明治 43 年 ・著書『逸楽の国	 日本に
て』が出版される。 
・イギリス人探検家ロバー
ト・ファルコン・スコット
（Robert Falcon Scott 1868–
1912）による南極大陸探検
隊に同行し、記録映画と写
真を撮影する。 
	  	  
1912 年 明治 45 年 ・南極からイギリスに帰国
する。 
	  	  
1914 年 大正 3 年 	  	  ・第一次世界大戦が始まる。
（〜1918 年） 
1932 年 昭和 7 年 	  ・写真家アダムス
がグループ f/64を
創設する。 
	  
1935 年 昭和 10 年 ・2 月 7 日、ロンドンにて
死亡する。 
	  	  
	 上記の年譜は、ナオミ・ローゼンブラム『写真の歴史』（A World History of Photography 1984）飯沢耕
太郎監修、美術出版社、1998 年、Terry Bennett, Photography in Japan 1853-1912. North Clarendon, Vermont: 
Tuttle, 2006, Terry Bennett, Old Japanese Photographs: Collectors’ Data Guide. Quaritch; London, 2006, 及び
H.J.P., Arnold, Photographer of the World: The Biography of Herbert Ponting. Cranbury, New Jersey: Associated 
University Press, Inc., 1971 をもとに作成した。 
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 H.J.P. Arnold, Herbert Ponting: Another World, London: Sidgwick and Jackson, 1975, p. 50.  
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図 2.1. ロビンソン「写真を貼り込んだ下絵スケッチ」1860 年頃 
	 ナオミ・ローゼンブラム『写真の歴史』（A World History of Photography 1984）飯沢耕太郎（監修）、 
美術出版社、1998 年、228 頁。 
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図 2.2. ロビンソン「消えゆく」 “Fading Away” 1858 年 
	 ナオミ・ローゼンブラム『写真の歴史』 (A World History of Photography 1984)、飯沢耕太郎（監修）、
美術出版社、1998 年、228 頁。 
図2.3. エマソン「葦の収穫期」“During the Read Harvest” 黄金分割	 1886年 
	 Nancy Newhall, P.H.EMERSON, Aperture, New York, 1975, p. 201. 
図 2.4. スティーグリッツ「冬の五番街」“Winter- Fifth Avenue” 1892 年 
	 Alfred Stieglitz, Camera Work, New York, Taschen, p.130.  
図 2.5. スティーグリッツ「三等船室」“The Steerage” 1907 年 
	 The George Eastman House Collection, A History of Photography, New York: Taschen, p. 393. 
図 2.6. クールベ「石割り」1851–52 年 
	 ジェームス•H ルービン『クールベ』、三浦篤訳、岩波書店、2004 年、50 頁。 
図 2.7. ポンティング「ベナレスの神聖なガンジス川におけるヒンデュー教徒の祈りと水浴び」 “Hindus 
praying and Bathing in the Sacred Ganges at Benares” 撮影時期不明 
	 H.J.P. Arnold, Herbert Ponting: Another World. London: Sidgwick & Jackson, 1975, p. 89. 
図 2.8.	 ポンティング「老松と富士」1905 年 
 エチ・ジー・ポンティング『富士山』、小川一真出版部、1905 年、国立国会図書館デジタル資料科蔵、
（閲覧日：2014 年 9 月 7 日）。 
図 2.9. ポンティング「夕方 シュテリゼ湖からのマッターホルン」“Evening—the Matterhorn froｍ the 
Stellisee” 1908 年 
	 H.J.P. Arnold, Herbert Ponting: Another World. London: Sidgwick & Jackson, 1975, p.35. 
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図 3.1.	 ポンティング「精進湖の倒富士」1905 年  
	 エチ・ジー・ポンティング『富士山』、小川一真出版部、1905 年、国立国会図書館デジタル資料科蔵、
（閲覧日：2014 年 11 月 1 日）。 
図 3.2.	 ウェストン「タイトル不明」1906 年  
	 Walter Weston, Travel and Exploration in the Southern Japanese Alps, The Geographical Journal, Vo.27, No.1  
	 1906, pp. 18–33. 
図 3.3. ウェストン	 黄金分割	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図 3.4. ポンティング	 黄金分割 
図 3.5. 北斎「甲州三坂水面」1831 年頃 
	 大久保純一『北斎の富嶽三十六景』、小学館、2005 年、39 頁。 
図 3.6.	 ポンティング「精進湖の倒富士」1905 年 
	 エチ・ジー・ポンティング『富士山』、小川一真出版部、1905 年、国立国会図書館デジタル資料科蔵、
（閲覧日：2014 年 11 月 1 日）。 
図 3.7. 岷雪「箱根山中」1771 年 
	 河村岷雪『百富士』、1771 年、立命館大学アート•リサーチセンター古典籍閲覧ポータルデータベース、
（閲覧日：2014 年 12 月 3 日）。 
図 3.8. 北斎「東海道保土ヶ谷」1831 年頃 
	 大久保純一『北斎の富嶽三十六景』、小学館、2005 年、5 頁、及び 76–77 頁。 
図 3.9.岷雪「保土ヶ谷」1771 年 
	 河村岷雪『百富士』、1771 年、立命館大学アート•リサーチセンター古典籍閲覧ポータルデータベース、
（閲覧日：2014 年 12 月 3 日）。 
図 3.10.	 ポンティング「老松と富士」1905 年 
	 エチ・ジー・ポンティング『富士山』、小川一真出版部、1905 年、国立国会図書館デジタル資料科蔵、
（閲覧日：2014 年 10 月 28 日）。 
図 3.11.	 北斎「諸人登山」1831 年 
	 大久保純一『北斎の富嶽三十六景』、小学館、2005 年、5 頁。 
図 3.12. ポンティング「富士山頂の光景」1905 年 
	 エチ・ジー・ポンティング『富士山』、小川一真出版部、1905 年、国立国会図書館デジタル資料科蔵、
（閲覧日：2014 年 10 月 5 日）。 
図 3.13. ポンティング「富士山頂より日の出を望む」1905 年 
	 エチ・ジー・ポンティング『富士山』、小川一真出版部、1905 年、国立国会図書館デジタル資料科蔵、 
（閲覧日：2014 年 10 月 5 日）。 
図 3.14. 北斎「武州玉川」1831 年 
	 大久保純一『北斎の富嶽三十六景』、小学館、2005 年、5 頁、及び 92–93 頁。	  
図 3.15.	 ポンティング「富士頂上より日の出を望む」1905 年 
	 エチ・ジー・ポンティング『富士山』、小川一真出版部、1905 年、国立国会図書館デジタル資料科蔵、
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（閲覧日：2014 年 10 月 5 日）。 
図 3.16. 北斎「神奈川沖浪裏」1831 年頃 
	 大久保純一『北斎の富嶽三十六景』、小学館、2005 年、4 頁、及び 25 頁。 
図 3.17. ポンティング「白糸の滝より見たる富士」1905 年 
	 エチ・ジー・ポンティング『富士山』、小川一真出版部、1905 年、国立国会図書館デジタル資料科蔵、
（閲覧日：2014 年 10 月 27 日）。 
図 3.18. ポンティング「富士山と白糸瀧」1905 年 
	 エチ・ジー・ポンティング『富士山』、小川一真出版部、1905 年、国立国会図書館デジタル資料科蔵、
（閲覧日：2014 年 10 月 27 日）。 
図 3.19. ポンティング「夕方	 シュテリゼ湖からのマッターホルン」“Evening—the Matterhorn  
	 froｍ the Stellisee” 1908 年 
	 H.J.P. Arnold, Herbert Ponting: Another World. London: Sidgwick & Jackson, 1975, p.37. 
図3.20. ポンティング「氷脚のテラ•ノバ」”The Terra Nova at the ice-foot” 1910年頃 
	 H.J.P. Arnold, Photographer of the World: The Biography of Herbert Ponting. Cranbury: Associated 	 	  
	 University Press, 1971, p. 157. 
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図 4.1. ポンティング「松の赤金の幹」 “The Red Gold Trunks of Pines” 1908 年 
	 Mary Fraser “The Scared Mountain of Japan, ” Country Life (Jan. 1908), p. 14. 
図 4.2 及び図 3. ベアト「須走より富士を望む」撮影年代不詳	  
	 高橋則英、小沢健志『幕末明治の富士山』、山川出版社、2013 年、76 頁。 
図 4.4. ポンティング「富士山頂より山中湖を望む」1905 年 
	 エチ・ジー・ポンティング『富士山』、小川一真出版社、1905 年、28 頁。 
図 4.5及び図 6. ポンティング「太陽に汚れなき祭壇をかかげる」“Raising A Stainless Altar to The Sun” 1908
年 
	 Mary Fraser “The Scared Mountain of Japan, ” Country Life (Jan. 1908), p. 12. 
図 4.6. 北斎「神奈川沖浪裏」1831 年頃 
	 大久保純一『北斎の富嶽三十六景』、小学館、2013 年。 
図 4.7、及び図 4.8.ポンティング「富士の高峰」 “Great Fusiyama Towering to The Sky” 1908 年 
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 Mary Fraser “The Scared Mountain of Japan, ” Country Life (Jan. 1908), p. 12. 
図 4.9. ポンティング「富士とすすき」 “Fuji and The Kaia Grass” 1908 年  
	 Mary Fraser “The Scared Mountain of Japan,” Country Life (Jan. 1908), p. 14. 
図 4.10. ポンティング「白いヴェール」 “The White Veil” 1908 年 
	 Mary Fraser “The Scared Mountain of Japan,” Country Life (Jan. 1908), p. 15. 
図 4.11. アダムス「大聖堂の尖塔」1936 年頃 
	 アンセル・アダムス『ヨセミテ』(Yosemite)、宝島社、1995 年、52 頁。 
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図 5.1.ポンティング	 ステレオ写真ボックスセット「立体鏡で見る日本」 
［Herbert George Ponting］Japan through the Stereoscope, Underwood& Underwood, 1904, 長崎大学付属図書
館蔵。 
図 5.2. ロシエ「神奈川の全体像」“Kanagawa, General View of Kanagawa” 1859 年 
Terry Bennett, Photography in Japan 1853-1912, North Clarendon, Vermont: Tuttle, 2006, p. 45. 
図 5.3. アンソニー「ニューヨークの路上光景」1859 年 
	 ナオミ・ローゼンブラム『写真の歴史』 (A World History of Photography, 1984)、飯沢耕太郎（監修）、
美術出版社、1998 年、171 頁。 
図 5.4. マイブリッジ「雲の研究」1869 年 
	 ナオミ・ローゼンブラム『写真の歴史』 (A World History of Photography 1984) 、飯沢耕太郎（監修）、
美術出版社、1998 年、133 頁。 
図 5.5.	 マイブリッジ「ギャロップ」“Gallop” 1884–1887 年 
	 Todd Gustavson, Camera, New York: Sterling Innovation, 2009, p.94. 
図 5.6.	 シュトロマイヤ 「ー道頓堀、すなわち劇場通り」“Dotombori, or Theater Street, Osaka, Japan,” Tour 
of Japan.1896 年 
 Terry Bennett, Photography in Japan1853-1912, North Clarendon, Vermont: Tuttle, 2006, p. 247.  
図 5.7.	 シュトロマイヤー	 一画面	 	  
図 5.8.	 シュトロマイヤー	 二分割法 
図 5.9. ポンティング「町の人々が娯楽の為に行く道頓堀、すなわち劇場通り—北にむかって—」“(81) 
Dotonbori, or Theatre Street—Looking north—where the towns-people go for amusement, Osaka, Japan,” 1904 年
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Japan through the Stereoscope, 1904 年、長崎大学付属図書館蔵。 
図 5.10.	 ポンティング、一画面         
図 5.11.	 ポンティング、対角線構図に近い二分割法 
図 5.12.	 ポンティング「日本人居住区のばつ町通りの絵のようなお店と群集」“(2) Picturesque shops and 
crowds on Batsumati Street, in the native quarter—Looking S.W. Yokohama, Japan,”	 1904 年 
 Japan through the Stereoscope. 1904 年、長崎大学付属図書館蔵。 
図 5.13. ポンティング、一画面 
図 5.14. ポンティング、三分割法 
図 5.15	 ポンティング、拡大図 
図 5.16. ポンティング「参拝者たち、露天商と鳩――浅草寺の南口にて」“Worshippers, Venders and Dove, 
at South Front of Asakusa Temple–Tokyo–Japan,” 1904 年 
Japan through the Stereoscope. 1904 年、長崎大学付属図書館蔵。 
図 5.17. ポンティング、一画面 
図 5.18. シュトロマイヤー「浅草通りと雑踏」“Asakusa Street with the passing throngs, Tokyo, Japan,” 1896
年 
Japan through the Stereoscope. 1904 年、長崎大学付属図書館蔵。 
図 5.19. シュトロマイヤー、一画面 
図 5.20. ポンティング「劇場通りで無料の劇を鑑賞、北にある浅草タワーにむかって」“(31) Watching a 
Free Show, on Theatre Street, looking north to Asakusa Tower, Tokyo, Japan,” 1904 年 
Japan through the Stereoscope. 1904 年、長崎大学付属図書館蔵。 
図 5.21. ポンティング、一画面 
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図 6.1. ポンティング「陶芸家と彼の轆轤、錦光山陶磁器工房」“A Potter and his Wheel, Kinkosan Porcelain 
Works, ”Japan through the Stereoscope. 1904 年、長崎大学付属図書館蔵。 
図 6.2.シドモア「並河の工房にて」“In Namikawa’s Work-Room” 1890 年頃 
	 Scidmore, Eliza Ruhamah. Jinrikisha Days in Japan.1891, p. 288. 
図 6.3.	 ヤン・ファン・エイク「赤いターバンを被った男の肖像」1433 年 
 ヘルボルト、ティル=ホルガー『ヤン・ファン・エイク』、カズヒロ・アカセ訳、タッシュン、2009 年、
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37 頁。 
図 6.4.	 「京都の名工	 Y. 並河」“The Master-Craftsman, Y. Namikawa, of Kyoto,” 1903 年 
‘The Work of a Japanese Craftsman’, World’s Work, 1903, p. 3120. 
図 6.5.	 ポンティング、黄金分割 
図 6.6. ポンティング「伊藤博文」“Prince Ito” 1909 年 
Country Life, 1909, p.643 
 
注：本稿で使用した写真画像は、古く色褪せているものが多数あった。よって、それらの白黒写真を撮
影当時により近い状態で考察するために、論者自身が色の調整を施している。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
